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En verano de 1986 se producen dos importantes sucesos para la Comunidad de Madrid. Por un lado,
nuestro deseo de que los madrilefios y sus visitantes pudieran de nuevo contemplar una de las mejores
colecciones de arte de nuestro pais; se hizo posible, en parte, gracias al convenio suscrito entre la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando y la Comunidad que me honra presidir. Por otra parte, el
fin de una de las etapas en la nueva Ley de Patrimonio Histérico, puso de relieve la importancia de las
colecciones de bienes muebles de valor histérico o artistico existentes en Madrid. Desde ese momento,
nos pareci6é que podia ser sumamente interesante para los madrilefios poner a su alcance la posibilidad
de conocer obras de arte cuya contemplacion no es habitual ni de facil acceso. Asi llegamos a esta primera
muestra de Tesoros en las colecciones particulares madrilefias, en la que el principal criterio de seleccién
fue que las obras, todas ellas importantes, no hubieran sido expuestas en Madrid en los Gltimos afios,
habiendo algunas que nunca habian sido exhibidas pablicamente.

Sirva esta exposicién como reconocimiento a cuantos, desde diversos campos, han contribuido a legar
para nosotros y las generaciones futuras uno de los Patrimonios histéricos mds importantes del mundo.

JOAQUIN LEGUINA
Presidente de la Comunidad de Madrid
Madrid, Mayo 1987
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La Direccion General de Patrimonio Cultural agra-
dece la colaboracién prestada por los coleccionistas par-
ticulares, por los académicos de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando y, especialmente, por
su Presidente D. Luis Blanco Soler, y por todas las res-
tantes personas que han contribuido a la realizacién
de esta Exposicién.



INTRODUCCIGP:I

Esta exposicion, que tiene lugar en el marco del convenio de colaboracién suscrito entre la Comunidad
de Madrid y la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, constituye un paso importante en el pro-
ceso iniciado a partir del dia 19 de julio de 1986 en cumplimiento de la nueva Ley del Patrimonio Histéri-
co Espafiol. Como se recordari, en esa fecha expiré el plazo de un afio desde la entrada en vigor de dicha
ley concedido a los propietarios, poseedores o tenedores para comunicar a la Administracién competente
en materia de proteccion del Patrimonio Historico —en este caso, las Comunidades Auténomas— la exis-
tencia de bienes muebles comprendidos en el Patrimonio, regularizando asi la situacién de aquéllos.

Esta medida produjo, tan sélo en la Comunidad de Madrid —la mis importante de Espafia, desde
luego, en cuanto se refiere al coleccionismo de arte y al mercado de objetos artisticos y antigiiedades—,
la incoaccién de varios miles de expedientes administrativos para incluir las piezas declaradas que lo me-
rezcan en el Inventario General de Bienes Muebles previsto en la Ley del Patrimonio Histérico Espaiiol.
La instruccion de estos expedientes es de competencia de las Comunidades Auténomas, aunque su resolu-
cién final corresponde, de acuerdo con la Ley, al Ministerio de Cultura.

No cabe duda de que la comunicacién voluntaria a la Administracién de la existencia de las obras de
arte que deben protegerse es el medio mis eficaz de llevar a cabo un Inventario de la riqueza mobiliaria
de caricter histérico existente en cualquier pafs. Sin embargo, en Espafia la Administracién no habia con-
seguido, desde que se dictaron hace mis de cincuenta afios las primeras disposiciones ordenando la reali-
zacion de ese Inventario, llegar a poseer uno minimamente digno de ese nombre. La nueva Ley de 1985
ha permitido emprender nuevamente la tarea con unas posibilidades de éxito mucho mayores. Por prime-
ra vez, como puede verse, se ha conseguido la colaboracién de los propietarios y poseedores de muchas
¢ importantes obras de arte. En segundo término, la declaracién de esas obras permitird en muchos casos
estudiarlas de nuevo y seguir sus sucesivas transmisiones, de manera que puedan protegerse contra los hur-
tos, robos o exportaciones ilegales, vigilando asimismo su conservaci6n y, cuando sc trate de bienes decla-
rados de interés cultural, su restauracién. Por tltimo, las primeras experiencias en la puesta en prictica
de la Ley han permitido ya cumplir, aunque sea s6lo en parte, los dos grandes objetivos de toda politica
de proteccion del Patrimonio, segin lo establecido en nuestra Constitucion: permitir el acceso de los ciu-
dadanos a los testimonios de la historia y a las obras que son producto de la creacion humana, asi como
velar por su protecciébn y conservacion,

Esta exposicién, precisamente, se lleva a cabo con el propésito de cumplir la primera de esas dos finali-
dades, dando a conocer al pablico algunas obras importantes que o bien no habian sido expuestas hasta
ahora o no habian sido exhibidas desde hace bastantes afios en Madrid. La seleccion de las obras no ha
sido arbitraria. Un Comité Asesor, constituido en el seno de la Comision del Museco de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando y formado por los Profesores José Maria de Azcirate Ristori, José Manuel
Pita Andrade y Juan José Martin Gonzilez ha sentado los criterios bisicos para realizar la exposicién. La
idea inicial, propuesta por la Direccién General de Patrimonio Cultural de la Comunidad de Madrid y
aceptada por ese Comité, consistia en exponer obras que reflejaran, aunque fuera de manera inevitable-
mente parcial, el estado del coleccionismo madrilefio en el campo de la pintura antigua, a partir siempre
de las obras que habian sido declaradas al amparo de la nueva Ley del Patrimonio.

¢Por qué razén se escogid el terreno de la pintura antigua para presentar una primera seleccion de
los objetos artisticos declarados? La respuesta es clara: en primer término, la Academia de San Fernando



posee, como es bien sabido, una de las grandes colecciones de pinrura de los siglos XV1 a XIX de nuestra
patria, por lo que deberia comenzarse por obras de la misma época, ya que la exposicion iba a celebrarse
en su sede, En segundo término, la pintura ha sido tradicionalmente, junto con los tapices, la preferida
por los coleccionistas madrilefios desde que éstos aparecen con la instalacién de la Corte, tanto si se trata
de los propios monarcas como de los grandes nobles, altos funcionarios, banqueros o comerciantes. Siendo
ademas la capital durante los Gltimos siglos —salvo quizi en la primera mitad del XX— el principal cen-
tro del coleccionismo espafiol y del comercio de arte no es tampoco de extrafar la abundancia y calidad
de la pintura antigua en las colecciones particulares, sin contar con los ingentes fondos de los museos de
Madrid.

El titulo de la exposiciéon alude a la pintura desde el siglo XV a Goya. En rigor, debe advertirse que
en ella se comprenden Gnicamente obras desde el renacimiento cuatrocentista, por lo que el extenso cam-
po de los primitivos anteriores queda formalmente excluido de la muestra por acuerdo del Comité Asesor,
que tuvo en cuenta el extraordinario nimero y la importancia de las tablas de los siglos bajomedievales
existentes entre las piezas declaradas, lo que permitiria realizar con ellas una exposicion separada del resto
de la pintura antigua, de la que pueden muy bien distinguirse por su época, estilo y técnica. Atendiendo
a esta razon, es proposito de la Direccion General presentar también en el futuro una exposicion que agru-
pe piczas importantes de la Baja Edad Media pertenecientes a las colecciones particulares de Madrid, que
no hayan sido exhibidas en los Gluimos afos o que resulten inéditas.

Ademis del ambito a que deberia cefirse la exposicién, el Comité Asesor abordd otras cuestiones im-
portantes en relaciéon con su contenido.

En primer lugar, se decidié excluir de la muestra todas aquellas obras que no tuvieran una destacada
relevancia artistica, renunciando asi, tanto por razones de espacio como por problemas de atribucién, a
intentar presentar un panorama exhaustivo de las colecciones particulares en una sola exposicién. Las in-
vestigaciones que obligadamente se llevarin a cabo sobre un gran niimero de las obras declaradas en 1986
permitiran, sin lugar a dudas, realizar en el futuro otras exposiciones que presenten, cientificamente rela-
cionadas, obras de un determinado artista o de una época concreta, contando con las nuevas aportaciones
que sc hayan producido o con piezas ya estudiadas que puedan ponerse en conexién con ellas. No es éste
el propésito de la presente exposicion, que pretende ser solamente un testimonio, como se ha dicho, de
la realidad y de la funcion del coleccionismo privado madrilefio.

En segundo término el Comité asesor establecié que ninguna obra que se escogiese podria haber sido
exhibida en Madrid en el curso de los dltimos afios.

Se trataba de evitar mostrar obras ya expuestas, intentando, en cambio, dar a conocer piezas poco con-
templadas directamente por el piblico actual o incluso inéditas. Con ello, claro esta, se prescindia de obras
esenciales para comprender la extensién y calidad de las colecciones particulares de Madrid, si bien es cier-
to quc los visitantes tendrin presente, como es ldgico, las importantes obras pertenecientes a coleccionistas
privados expuestas con ocasion de las mis recientes exposiciones de pintura antigua celebradas en nuestra
capital. La dltima muestra que no ha sido excluida, siguiendo ese criterio, es de hace casi diez afios: la
celebrada con ocasion del 11l Centenario del nacimiento de Rubens.

Por este motivo, la Exposicién no presenta tantas obras de artistas como El Greco, Carrefio y los pinto-
res madrilefios del siglo XVI1, los artistas napolitanos de la misma €poca, los pintores espafioles de floreros
y bodegones, Mengs, Meléndez y Goya como hubiera sucedido en otras circunstancias. Es evidente que



la percepcién completa de las colecciones privadas debe obtenerse completando esta exposicién con las
obras de dichas colecciones expuestas recicntemente en otras exposiciones.

No se tendri tampoco una idea aproximada de la riqueza del coleccionismo privado madrilefio en pin-
tura antigua si no se toman en consideracién aquellas colecciones que por diversas razones no han tenido
que acogerse a lo previsto en la Ley del Patrimonio Histérico Espafiol en cuanto 2 la comunicacion de
su existencia a la Administracién. Es el caso de las importantisimas colecciones pertenecientes a fundacio-
nes como el Instituto Valencia de Don Juan, la Fundacién Santamarca o la Fundacién Casa de Alba (por
mencionar Gnicamente las que no han sido creadas por el Estado sobre la base de un legado, como el
Museo Cerralbo o la Fundacién Lizaro Galdiano), ninguna de las cuales estd representada con obras en
csta muestra, aunque, insisto, sin ellas no puede comprenderse la historia y la extensién del coleccionismo
en Madrid. No se ha solicitado tampoco ninguna obra que se encuentre actualmente expuesta al piblico.

No obstante, la exposicién ha cubierto algunos de los huecos sefialados, siempre con obras que cum-
plen los requisitos previamente fijados en lo que se refiere a su importanicia y a su escasa 0 muy antigua
exhibicién. El Profesor Gillego ha analizado con brillantez cn las paginas que siguen el contenido general
de la muestra y su significacién por lo que considero suficiente lo hasta aqui dicho sobre los criterios que
la han inspirado. Me queda tan sélo, en este punto, aludir al hecho de que la exposicion refleja bastante
bien, a mi juicio, la proporcién existente en cuanto a obras declaradas entre las tres escuelas principales
—espafiola, italiana y flamenca— representadas en el coleccionismo madrilefio, aunque por las razones
ya explicadas, no se contengan en aquélla obras de todos y cada uno de los mis importantes artistas de
estas escuelas existentes en las colecciones privadas.

La celebracion de esta exposicién coincide, por una afortunada casualidad, con la presentacion de otras
importantes muestras de colecciones privadas madrilefias en Barcelona y Toledo (las de la Casa de Alba
y del Grupo Banco Hispano Americano). Todas ellas responden al espiritu de la nueva Ley del Patrimonio
Histérico y expresan con claridad la importancia que la labor de conservacion y enriquecimiento llevada
a cabo por los particulares y las entidades privadas, sean o no de utilidad piblica, tienc y ha tenido en
Espaiia. Contra la tesis difundida a menudo —que mantiene su desaparicién a partir del siglo X1x— el
mecenazgo ha continuado existiendo en nuestro pais, aunque por desgracia no siempre se haya dedicado
a promover a los artistas mis importantes de cada momento. Sin embargo, el coleccionismo si ha procura-
do, tanto en el pasado como en nuestro tiempo, adquirir, dentro del extensisimo campo de las artes, obras
de artistas poco o nada representados en los museos piblicos.

Cambé es el paradigma de esta actitud y de su actividad como coleccionista nos ha quedado su magni-
fico legado al Museo del Prado y a los de Barcelona. Segiin confesé en un famoso discurso en las Cortes
el afio 1935 eyo me propuse buscar, en cada una de las escuelas que no tienen representacién en Espaiia,
una obra del més grande de los maestros, si era posible; si no, del que le siguiera en importancia, y a
la realizacién de esta obra he dedicado una parte considerable de mi fortuna...». Aunque sin un propdsito
tan sistemitico, otros coleccionistas espafioles del dltimo siglo y medio han conseguido adquirir en ¢l ex-
tranjero obras de artistas importantes no representados en NUESLIOs MUSCOs, 0 recobrar pinturas espanolas
fuera de nuestras fronteras. En esta exposicién se encuentran ejemplos interesantes de ambas situaciones.
F. Francia, Pablo de San Leocadio, Valentin de Boulogne, A. Cuyp, Bellotto o Guardi no estin representa-
dos en el Museo del Prado, encontrindose, en cambio, como puede verse en esta exposicion, obras suyas
en las colecciones privadas de Madrid. Por otro lado, varias de las obras espafiolas mas importantes que
aqui también se exhiben fueron compradas fuera y repatriadas después por coleccionistas espafioles, que
no contaban para ello con ningtin otro estimulo que su interés por la cultura nacional. En cualquiera de

9



estos dos ejemplos podemos encontrar la justificacién del papel del coleccionismo privado en la conserva-
cién y enriquecimiento del Patrimonio Historico y de la conveniencia de apoyarlo desde los Podetes pi-
blicos.

En la Ley del Patrimonio Histérico Espafiol se ha vuelto a regular con detenimiento la propiedad de
las obras de arte en nuestro pais, introduciendo una serie de medidas de fomento del coleccionismo ensa-
yadas ya en otros ordenamientos con éxito y alterando algunas normas anteriores que imponian excesivas
trabas a la transmisién de los objetos artisticos. Por otro lado, los deberes de los coleccionistas ante la co-
munidad, derivados de la importancia que presentan los objetos que poseen para la cultura y de la corres-
pondicnte exigencia de conservarlos para permitir su conocimiento y disfrute piblicos, se han tratado de
nuevo, adaptindolos a las circunstancias actuales. Es de esperar que la aplicacién de la nueva ley consiga
mejorar la proteccidn del Patrimonio en Espaia y facilitar a todos el acceso a la cultura. Las exposiciones
como la que ahora se presenta son también un medio de lograrlo.

La colaboracién de las Administraciones ptiblicas con los coleccionistas privados constituye, pues, algo
que debe convertirse en prictica habitual. Ese y no otro es el espiritu que ha de presidir la aplicacién de
la Ley del Patrimonio Histérico Espaiol. Por cllo, la Comunidad de Madrid agradece a quienes han hecho
posible la celebracion de esta Muestra, y en particular a las personas y entidades que han cedido las obras
que figuran en ella, su cooperacién, que es buena prueba de cuanto se ha dicho.

Debo, por altimo, expresar nuestra gratitud por la ayuda que la Comunidad de Madrid ha recibido
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, a través del Comité Asesor de la Exposicion, asi
como por la contribucién de los autores del Catdlogo. Sin ambas, esta Exposicion rampoco hubiera podido
llegar a realizarse.

ARACELI PEREDA ALONSO
Directora General de Patrizmonto Cultural



COLECCION DE COLECCIONES

La Direccién General de Cultura de la Comunidad de Madrid, en colaboracién con la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, ha organizado esta exposicion de pinturas propiedad de coleccionistas
particulares madrilefios y por ello fuera del alcance del aficionado en general. No se trata, pues, «de las
pinturas conservadas en lugares piiblicos abiertos al ptblico», como advertia don Xavier de Salas, en el
prologo de su excelente «Guia de Goya en Madrids (Madrid, 1978), sino de aquéllas, poco o mal conoci-
das, a través de referencias o liminas de libros especializados, y, en ocasiones, ni aun eso, por lo que su
exhibicién aqui tendri, para muchos, honores e interés de estreno. La reciente Ley del Patrimonio Artisti-
co, al establecer el inventario de las pinturas de reconocido valor en manos de personas privadas, ha coad-
yuvado a la seleccién, en este catilogo, de aquéllas que parecieron mds interesantes para ser expuestas,
tanto por su valor intrinseco como por el escaso conocimiento que la Comunidad ha tenido de ellas, for-
mando un elenco que comprende obras de las escuelas iraliana, flamenca, holandesa y sendos ejemplares
de las alemana y francesa, aunque, como es natural, domine muy ampliamente la escuela espafiola, repre-
sentada por una treintena de cuadros, en un total que se acerca al medio centenar.

A esta coleccién de colecciones se la podria tildar de poco «cientifica», usando un adjetivo que me
alarma, no sélo porque ciencia y arte tienen sus propios caminos, coincidentes o no, segiin los casos, sino
porque sirve a menudo de tapadera de estudios insulsos sobre temas mediocres, que sélo tienen de artisti-
co el pertenecer, aparentemente, a alguno de los sélitos compartimientos —Arquitectura, Escultura, Pin-
wra, Dibujo, Grabado, Orfebreria, Tapiceria, etc., etc.— de las Historias del Arte, a veces porque claramente
no pertenccen a otros, mis «practicoss. De igual manera, en la prensa del pasado siglo solia encargarse
de los temas artisticos a quicnes carecian de titulos o conocimientos para tratar de los religiosos, politicos,
financieros, juridicos o que llevaban anexa la condicién de experto, como la tauromaquia, Por escapar
de esa falta de profesionalidad, que hacia de las crénicas artisticas un vivero de adjetivos florales semejan-
tes a los de las «Notas de Sociedads, hemos caido en el extremo opuesto; y un cuadro rancio de quinto
orden, pintado por un oscuro aldeano con menos rigor que Orbaneja (aquél que llevaba la precaucién
a escribir «esto es gallo» bajo la imagen que pretendia indtilmente representar al ave de corral), es tema
de tesis y memorias, con tal que se esconda en un archivo un documento que acredite que el ejecutor
lo contratara en cierta fecha con cierto clérigo o hidalgo de quien la referida obrilla es seguro cientifico
de inmortalidad.

Lo cientifico, pues, de esta efimera coleccitn, efimeramente piblica, consiste, no en brindar ejemplos
equilibrados y fehacientes de lo que ha sido la pintura europea desde el siglo XV al XVIil, en todas sus
épocas y escuelas, sino en entresacar, de la tupida selva de las colecciones privadas y permanentes, unos
cuantos ejemplos de calidad, que avalen la riqueza de las mismas y el buen gusto de los poseedores o
de sus antepasados. El criterio de los seleccionadores, afirmado en sus conocimientos académicos, ha sabi-
do evitar los escollos, tan numerosos, de las dudosas atribuciones, brindindonos un espléndido ramillete
de pinturas que, si no cubren lagunas —lamentemos, entre otras, la ausencia de la escuela inglesa— o
apenas las disimula —tan s6lo dos cuadros holandeses y uno francés, otro, alemin—, no ofrece menos
un excelente especticulo de arte y una buena ocasion de reflexiones.

En primer lugar, la de la aparente casualidad que parece imperar en este campo, como en muchos
del quehacer humano: la ausencia de un orden providencial que establezca las listas de lo deseable y que
nos lo haga desear uniformemente. Pero, ademis del libre albedrio, que los teélogos defienden en mis
arduos terrenos que éste, y de un supuesto y generalizado «buen gustos», que haria escoger lo mejor y dese-
char lo peor (dejando, por harto trascendente para este prologuillo, la fe en que Dios escribe derecho con
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renglones torcidos), no seria 16gico que, en un campo tan amplio y diverso como el de la Pintura, cada
cual pudicra escoger libremente aquello que mas le agrade. Incluso coleccionistas tan adinerados y exigen-
tes como Calouste Gulbenkian (aquél que sostenia la orgullosa divisa de que «Only the Best is good enough
for Me»), han tenido que renunciar a cuadros que anhelaban fervorosamente; en el caso del petrolero ar-
menio, que dejé su fabulosa herencia a Lisboa, fallaba un Goya de primer orden y prefirié dejar en su
pinacoteca privada un hueco sin el aragonés antes que rellenarlo de algo menor que «La Condesa de Chin-
chon» que su amigo, Dr. Aceredo Perdigao, quiso que figurase reproducido en el libro que dedicé a « Gu/-
benkian, coleccionadors, como prueba de un ardiente deseo no satisfecho. La emperatriz Catalina II de
Rusia, que tenia agentes en las principales Cortes de Europa donde pudieran celebrarse subastas de obras
de arte, con casi ilimitados medios econémicos, no siempre consiguié aquello que queria, aunque com-
praba todo lo que salia en venta: «Ce n’est pas 'amour de I'Art, ¢’est voracité —decia para justificarse:
—]Je ne suis pas amatrice, je suis gloutonne.»

Hay, pues, en las colecciones, de pintura o de lo que fuere, una parte muy amplia de suerte, de azar,
Jean Baudrillard en «Le Systéme des Objetss (Paris, 1968), dedica a «la collection» todo un capitulo, don-
de la compara con las pasiones. Citando al célebre experto Maurice Rheims, «commissaire priseurs en las
mis selectas subastas y encargado por el Estado francés de seleccionar, entre las casi innumerables obras,
mayores y menores, de la herencia de Picasso, las (unas setecientas) que formaron la llamada «dation»
en pago de los derechos sucesorios (base del actual Museo Picasso del «Horel Salés de Paris), repite que
«le gotit de la collection est une espéce de jeu passionnels, un juego pasional o apasionado. Para Baudri-
llard «il faut se demander si la collecrion est faite pour étre achevées, es decir, si el coleccionista trata de
llegar hasta el final, hasta el objeto tnico, sin el cual la coleccién queda coja. En «Les Caractéress, Jean
de la Bruyére presentaba el cardcter exclusivista de un coleccionista de grabados de Jacques Callot: ese
hombre manifiesta su afliccion, que va a obligarle a renunciar a las estampas el resto de sus dias; «)’ai
tout Callot, hormis une seule, que n'est pas, 4 la verité, de ses bons ouvrages. Au contraire, ¢’est un de
ses moindres, mais qui m’acheverait Callot. Je travaille depuis vingt ans 3 recouvrer cette estampe, et je
désespére enfin d'y réussir; cela est bien rude!s. Este hombre, que desespera de hallar, al precio que fuere,
la estampa que le falta para poseer Callot complero, es, a los ojos de La Bruyére, uno de esos «caracteress
de su siglo que nos asombran por su extravagancia juiciosa. Lo sigue siendo del nuestro: en eso basan
su éxito la infinidad de objetos (libros, monedas, sellos, postales, etc.) publicados formando series que
hay que completar y que, mis que un valor en si mismos, poseen el valor de ser el dltimo, ¢l anhelado:
como sefiala Baudrillard, cualquiera de los grabados de Callot, mejores o peores, pudiera ser el que «ache-
verait Callots, el que lo completaria.

Pero ese sistema de coleccionar es en pintura inasequible a la inmensa mayoria de los mortales: sélo
multimillonarios, que a veces ocultan su identidad, como el que ha adquirido, recientemente, en la sala
de subastas «Christic's» de Londres, uno de los cinco cuadros de «Girasoless, de Van Gogh, por el precio
de 24.750.000 libras esterlinas (el mds alto pagado hasta la fecha por un cuadro y que reduce casi a saldo
el de ¢Juan de Pareja», de Velizquez, 2.310.000 libtas, comprado por el Metropolitan Museum de Nueva
York hace dicciséis afios), sélo algunos Museos, algunas instituciones financieras, pueden actualmente ad-
quirir precisamente aquello que desean. En general, el aficionado particular, aun contando con copiosos
fondos, ha de contentarse con aquello que la casualidad pone a su alcance.

Es evidente que no compra —en general— aquello que no le gusta, salvo en casos de total carencia
de gusto por el arte (que también se dan entre los coleccionistas). En eso, como en todo, domina una
providencial casualidad. Sélo en los cuentos de «Las M#/ y una Nochess, un principe y una princesa que
viven en lugares entre si remotisimos, se enamoran gracias a un hada casamentera, que los transporta y
no en sentido figurado. Los seres humanos entran en relaciones intimas de amor o de amistad con quienes
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ticnen a su alcance; y buena parte de ellos ni eligen su residencia, ni su patria, ni su profesién, como
no han elegido su familia. Los coleccionistas, no sistematicamente obsesos por «completar la serie», se de-
jan seducir por lo que tiencn a la vista, hasta que (como sucede a veces con el amor) su posesion les libera
de ese encantamiento. En nuestras vidas, lo imprevisto,incluso lo imprevisible, actiian continuamente.
Eso es lo que da su desagradable aspecto de hipocresia a todo «curriculum vitaes, aunque se base en hechos
probados; nuestra biografia esta sujeta a oscilaciones y vaivenes, exactamente igual que una coleccién.
Y si contamos que muchas grandes colecciones vienen de familia, sin que la voluntad del actual propieta-
rio pese mis en ellas que en la fisonomia o caricter de sus abuelos, no nos sorprenderd que esté dispuesto,
a menudo, a prescindir de una o varias de sus obras, en aras de otros descos, necesidades. .. o colecciones.

La exposicién que aqui presentamos es, pues, una pasajera acumulacién de buenas pinturas que un
inventario ha puesto al alcance de sus organizadores. Y precisamente, lo «cientificos de esa acumulacién
reside, en su aspecto de azar, de casualidad, revelador (como el caricter de nuestros amigos y parientes)
de la personalidad del coleccionista espafiol. En eso, la circunstancia se agrega a su yo, como en cualquicra
otra actividad o pasién. Y las ausencias son, a menudo, tan reveladoras como las presencias.

Por cjemplo, la ausencia de pintura inglesa ¢se debera a su desconocimiento —como puede suceder
con las escuelas rusa, hiingara o polaca, pongo por ejemplo—, a su aspecto insular y de falta de interés
por la exportacién, o acaso a que, como ha sefialado Pevsner, se funda principalmente en el retrato o en
el paisaje —que es como otro retrato—? Pero, ;y Portugal? ;Cémo explicar la ausencia en nuestras colec-
ciones de ejemplos portugueses de valia, si tenemos en cuenta que estuvo unida a Espafia durante largos
periodos, el dltimo de los cuales concluyd en el reinado de Felipe IV? ;Acaso aquella delicada escuela
luso-flamenca del siglo XVI ha sido ignorada de nuestros coleccionistas? O ses que sus obras y maestros
han sido abusivamente asimilados a los espafioles? Tampoco es ficil de explicar la escasez de franceses
en este catilogo; hasta cierto punto, queda compensada por la calidad de un solo cuadro, una «Sagrada
Familia» adscrita a Valentin de Boulogne, aunque tan afin en estilo al caravagismo que pudiera situarse
con justicia en la escuela italiana. ¢(Es posible que la pintura de Parfs y Versalles, tan cotizada entre los
coleccionistas britinicos y americanos, haya tenido tan poco éxito en Madrid, si salimos de los muros pala-
tinos?

Tampoco Alemania estd mis representada, con un solo retrato, réplica de otro del Museo del Prado
obra de Anton-Raphael Mengs, por lo demais nacido en Bohemia (hoy le llamariamos checo) y muerto
en Roma, donde se hizo famoso como paladin del gusto neoclasico, bajo la influencia del primer arqued-
logo, J. J. Winckelmann. Es un retrato de un infante, vestido a la moda francesa, para que el resultado
sea mis cosmopolita, y con el fondo de columnas palatinas que corresponde a su dignidad.

Que Holanda no sea abundante en Madrid, ni siquiera en los museos, tiene una légica explicacién:
los Paises Bajos del Norte, al abrazar la Religién reformada y declararse enemigos de Espafa, perdieron
su crédito entre los aficionados de la nobleza; cllo redundaria en la cuantia y calidad de las obras flamen-
cas existentes en Espafia. Se exponen aqui dos cuadros holandeses: una preciosa «Naturaleza muerta» de
Willen Claesz van Heda, con ese acabado minucioso, pero no relamido, que exalta las calidades visuales
de los objetos y materias, telas, frutas, metales, vidtios, conchas... (recordemos que los tres cuadros de
ese pintor que el Prado posee no ingresaron en el museo hasta 1930, por legado de Fernindez Durin);
y un curiosisimo «Mercurio» de Albert Cuyp (o Cuip), exaltacién del apogeo mercantil de Holanda, en
relacién con diversos y lejanos paises de Ultramar. Se trata de una alegoria muy real (como hubiera dicho
Courbet) y ese mozo montado en el Mundo es, sin duda alguna, un neerlandés bien nutrido en los ricos
bodegones de Heda y no un dios griego, escuetamente alimentado de néctar y ambrosia. Un paisaje del
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Museo del Prado atribuido a Cuyp, no seria obra de Albert, sino de su tio, Benjamin; el apellido familiar
se relaciona, generalmente, con paisajes envueltos en luz, de mar o de tierra, o de puerto, como ¢l comen-
tado. Hay también en el Museo una «Adoracién de los pastoress, atribuida al mismo autor, ingresada en
1954. Pero sobre todo ello me remito a los estudios de Enrique Valdivieso, especialista del tema.

Nuestra pinacoteca nacional cuenta con una de las mejores colecciones de pintura flamenca del mun-
do. Es proverbial su riqueza en cuadros de Rubens, de primerisima calidad, y exquisita la de sus Van Dyck.
De ambos pintores tiene representacion la muestra que aqui presentamos. De Rubens, un «Sansén des-
quijarando el ledns, de un impetu extraordinario, en el hombre y en la fiera; en alguna ocasién se ha
confundido el tema con el muy semejante de «Hérculess, pero ya figuraba con la interpretacién correcta
en las regias colecciones del Alcizar de Madrid, en la época del autor. El otro Rubens es un soberbio «Cru-
cifijo» ante un paisaje tormentoso. El cuadro de Anton Van Dyck es una curiosisima versién libre de la
«Santa Cena», pintada al fresco por Leonardo de Vinci y que para el especialista Matias Diaz Padrén puede
basarse en una estampa, a su vez sacada de un dibujo que Rubens hizo en Mildn, ante el original vinciano.
Nada mis interesante que el choque de la iconografia de Leonardo y su técnica al fresco, hoy ran apagada,
con la exuberancia flamenca de Van Dyck, que agrega algtin detalle muy barroco, como la cortina o el
perro, y colorea todo con casi exagerada valentia.

Un bonito «Banquete de los dioses», en paisaje compuesto de gruta, aguas y pefiascos, se atribuye por
Diaz Padrén a Frans Franken 11, con la colaboracién de Momper, autor de otro paisaje, esta vez naturalis-
ta, con cazadores elegantes, campesinos y animales diversos, y un panorama de agua, pueblos y edificios,
paisaje pintoresco y atrayente, cuyos personajillos se atribuyen a Jan Brueghel de Velours, comparable con
algunos cuadros del Museo del Prado.

Verdaderas multitudes aparecen pintadas con detalle y soltura simultineos en la «Fiesta de los Balleste-
ros de Bruselass ante la iglesia de Nuestra Sra. del Sablén, y con un amplio panorama de la ciudad, cuadro
asignado a Pieter Snayers por Diaz Padrén, conservador de pinturas flamencas en ¢l Museo del Prado,
que posce también abundantes paisajes con figuras de este pintor de Felipe IV,

El cuadro mds antiguo de esta brillante representacion flamenca es una tabla de Joos van Cleve, precio-
so «Nacimientos con el Nifio adorado por la Virgen, Angeles y pastores, bajo un pértico renacentista, obra
de mediados del siglo Xvi.

Puede parecer extrano que la pintura italiana escogida para la exposicitn sea toda posterior al Quattro-
cento: los dos cuadros mis antiguos, procedentes de la coleccidn de los Duqucs de Fernin Nifez, son
del siglo XVI y XVII y los sigue un Luca Giordano, ¢l Lucas Jordin de los escritores espaioles, que trabaja-
ba atn a principios del siglo Xviil. Hay que recordar que, hasta hace menos de una centuria, a los pinto-
res del XV se les llamaba sprimitivos» y no eran tan del gusto de los aficionados como sus sucesores
manieristas y barrocos. En cambio, hay una buena representacién dieciochesca: napolitana con un precio-
so «San Isidoros de Giaquinto publicado por ¢l especialista Jesiis Urrea; y veneciana, con un Tiépolo juve-
nil, muy cercano a Sebastiano Rizzi, una de las vistas de Dresde por Bellotto, y dos paisajes de Francesco
Guardi, estudiados por dicho erudito en su catilogo de pintura italiana del siglo XVl en Espafia. Si del
taller de los Tiépolo brota, esplendoroso, ¢l altimo gran fuego de artificio de la pinrura de la Serenisima,
del de los Guardi se lanzan los mis caprichosos y titilantes cohetes y luces de Bengala, con un estilo de
pincelada suelta y brillante comparable a los trinos de un clavicémbalo. La Serenisima, agotado su brio
bélico internacional tras la Paz de Pasarowitz, se repliega sobre su propia belleza, siempre narcisista, y
se convierte en la gran ciudad turistica que todavia sigue siendo, y espero que por muchos afos. Y sus
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pintores van, como los Tiépolo a Madrid o los Canale —Antonio, el Canaletto, y su sobrino Bernardo
Bellotto— por las demis Cortes europeas, llevando la buena nueva de una pintura que, resucitando de
sus propias cenizas, es antecedente del luminismo y del impresionismo ochocentistas. Actualmente, ten-
demos a valorar al sobrino Bellotto sobre su tio, Canale, en contra de la costumbre anterior, que no distin-
gufa entre ambos y todo lo asignaba a la «bottegas Canaletto, a cuyos productos se atribuia la virtud de
haber metido la luz dentro del cuadro. La pasada guerra mundial, con la destruccién de Varsovia, en cuya
admirable reconstruccién sirvieron de testigos documentales las vistas de la ciudad pintadas por Bellotto,
aumentd la fama de éste, muy merecidamente. Por desgracia, si el sZwinger» de Poppelmann en Dresde
ha sido, afortunadamente, restaurado, no ha sido lo mismo con la gallarda «Frauenkirche» de Bihr, cuya
silueta airosa retratd el veneciano, y cuyos restos sirven hoy de triste memoria de la brutal contienda.

Y entremos, para concluir, no sé si por modestia o por orgullo, en la seccién de pintura espafiola en
esta exposicidon. Si no hemos tenido muestras del Quattrocento en la parte italiana, ya que Francesco Fran-
cia y el tan adorado Sassoferrato entran ya en el Cinquecento y Seicento, veremos ahora, en Pedro Berru-
guete, el reflejo del primer Renacimiento italiano, que €l conocié en la Corte de Urbino, bebido en la
pura fuente de Piero della Francesca, si, como todo parece probarlo, €l fue cierto espafiol que trabajé para
el duque Federico de Montefeltro. En el gabinete de trabajo o de retiro de este mecenas (cuya ideal recons-
truccién en una sala del Museo del Louvre ha sido, recientemente, desechada) colaboraria con Joost van
Wasenhove (Justo de Gante), formado en Flandes con la gran generacién de los Van Eyck, Van der Wey-
den y Bouts, y que influyé con su objetividad en el desarrollo de ciertos artistas italianos, como Donato
Bramante cuando pinta. Asi se refinen en nuestro Berruguete las influencias hispano-flamencas de Fer-
nando Gallego, las directamente flamencas de Justo y las italianas de Piero y su entorno. Fruto de ello
es el bellisimo cuadro que aqui se presenta, esta «Virgen de la Leches, sentada en un trono de intarsios
cosmatescos, ante un rico dosel de brocado de oro y tras el alféizar o parapeto, tan usual en la pintura
del siglo XV y comienzos del XVI, que sirve para aumentar la ilusién del espacio del cuadro, separandolo
del nuestro (ademis de para lucir la habilidad del pintor con las frutas u objetos depositados en €l y para
poner una fecha o inscripcién, como en este caso) dentro de un desdoblamiento ilusionista a que me he
referido en mi estudio sobre <El cuadro dentro del cuadro» (Madrid, 1978, pp. 175 ss.) donde se reprodu-
ce, precisamente, otra Virgen de Berruguete (la del Museo del Prado) con el Nifio sentado sobre dicho
alféizar, cuadro que, por cierto, recuerda a Justo de Gante, segiin Bernard Berenson.

Otro eco directo del Quarttrocento nos aporta Paolo (o Pablo) de San Leocadio, calabrés avecindado
en la Valencia de los Borja desde antes de 1472. Su «Oracién en el Huertos, que recoge influencias locales,
no olvida lo aprendido en su pais de origen, afadiéndole un gusto por lo meticuloso propio de lo hispano-
flamenco. Diego Angulo fecha esta tabla hacia 1507.

También de adaptacién a lo valenciano nos resulta Fernando Ydfiez de la Almedina, posiblemente
el «Ferrante Spagnolo» que ayudé a Leonardo de Vinci en Florencia, a comienzos del siglo XvI. Nacido
en la Mancha, tras de su viaje a Italia se afinca en Valencia, para pintar (con Fernando de Llanos, con
quien a veces se le confunde, hasta la integracién en un solo personaje) el hermoso retablo de la Catedral,
donde se sigue fielmente la huella leonardesca, pintado desde 1506 hasta 1515, yendo luego a Murcia
y Cuenca, en cuya catedral existe una «Quinta Angustia», de hacia 1531, relacionada con la bellisima «Cru-
cifixiébn» aqui presente. Hasta los rictus de dolor se convierten en sonrisas en este exquisito pintor, porta-
dor hasta nuestra peninsula de la flor de gracia del genio florentino.

Variadas influencias, nordicas e italianas, aparecen en la obra de Morales, «el Divino», de quien se
nos presenta una obra que cabe calificar de excepcional, la «Virgen de las Cerezas», antes conocida como
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«de las Fresas», en la que, por cierto, no estd ausente cierto leonardismo. Es un cuadro misterioso, como
lo suele ser este pintor extremeiio, sobre cuyo sentido de lo sagrado, en relacién con una mistica patética
que se observa en la «nueva devociéns de San Juan de Avila, San Ignacio en sus «Ejercicioss, Fray Luis
de Granada y los prelados pacenses Cristobal de Rojas y San Juan de Ribera —protectores éstos del pintor—,
ha publicado recientemente (revista «Goya», n.° 196, enero-febrero, 1987) un interesantisimo estudio Al-
fonso Rodriguez G. de Ceballos («E/ mundo espiritual del pintor L. de M.», pp. 194 ss.). Tiene este cua-
dro intimo, con la Virgen vestida y tocada como en el cuadro de la Coleccién Adanero, y el Nifio dormido,
pero con la mano metida en un canastillo de cerezas, mientras su Madre aparenta cubrirlo con un pequeno
velo, posibles alusiones a la muerte y entierro de Cristo. San Juanito, que nos impone silencio con el ade-
min de Harp6crates, el indice sobre los labios, afiade todavia un dato de respeto a esta desusada icono-
grafia.

El retrato del agustino «Fray Hernando de Rojass, prior que fue del Colegio madrilefio de Dofia Maria
de Aragén, para el que trabajaron el Greco y Pantoja, autor de esta obra, es penetrante y expresivo, con-
centrando todos sus efectos en la inteligente cabeza del fraile, admirablemente construida.

El nombre de El Greco aparece por tres veces en este catdlogo. El sobrio ¢ impresionante «San Pablos,
con inusual e interesantisimo fondo arquitecténico, aparece en una postura semejante a la que va a conser-
var en obras ulteriores, en compaiiia de San Pedro, con cuya mano se cruzard la suya (museos de Estocol-
mo, Barcelona y Leningrado). La cabeza aparece mds joven en esta media figura, aunque con la calvicie
atribuida por la tradicién al Apéstol de los Gentiles. Es cuadro que desprende una atraccién casi magnéri-
ca. La «Estigmatizacién de San Franciscos aqui expuesta seria, para Tiziana Frati («L'opera completa del
Grecos, Milin, 1969, n.° 59), la cabeza o modelo de una serie de réplicas, de que enumera ocho, subra-
yando la belleza de este ejemplar. El tema de «La Oracién en el Huertos lo ha repetido El Greco numero-
sas veces, a partir del ejemplar del Museo de Toledo (Ohio), en especial en versiones de formato vertical,
por la adjuncién de tres apéstoles dormidos, en la parte baja del cuadro. El formato del ejemplar aqui
expuesto resulta muy apaisado, acaso por haberse cortado el lienzo, y suele datarse tardiamente.

Con ello entrarfamos ya en el siglo XVII, en la compaiifa de un cuadro de atribucién sucesiva a El Gre-
co, a Luis Tristdn y, Gltimamente, a Pedro de Orrente, pintor murciano, que trabajé en Toledo, en Vene-
cia, en el raller de los Bassano y en su patria; estuvo en Toledo cinco afos y luego se trasladé a Valencia,
donde murié en 1645. Todas esas ciudades y sus respectivas escuclas pueden evocarse ante esta arrebarado-
ra «Asunciéns, que todavia guarda algo de Tiziano, Tintoretto y Veronés. La atribucién a Orrente se auto-
riza por Diego Angulo y Alfonso E. Pérez Sinchez,

El que pudiera llamarse «Bodegén de golosinass, antafio de la coleccién del especialista en el género,
Julio Cavestany, es uno de los mis atrayentes de Juan van der Hamen, madrilefio, pese a su nombre, que
lo feché en 1627, cuatro afos antes de su muerte en la Villa y Corte. Con eso, es ya decir que es uno
de los mejores bodegones espaiioles del siglo, y como tal tuvo los honores de la cubierta del catilogo de
la exposicion de ese género de pinturas en el Kimbell Art Museum, hace un par de afos. El rigor (proto-
morandiano, cabria decir) de la composicién, se anima y alegra con los objetos representados, como en
un escaparate de confiteria rica. El juego de colores y voliimenes es tan agradable como justas las calidades,
casi tictiles, de barros, vidrios, cajas, frutas confitadas, pasteles y bollos. De su estirpe flamenca le viene,
sin duda, a este pintor ¢l lujo de sus naturalezas muertas, excepcional en Espaia.

Y Zurbarin no me dejard por embustero, pese a que se discute la mayoria de sus escuetos bodegones,
a veces atribuidos a su hijo Juan. Aqui no entramos en tales disputas, pues se recogen bajo su firma dos
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figuras de santos, Francisco y Agueda, y un corderito (o carnerito, para ser mds exactos, pues tiene cucr-
nos), emblema de la victima expiatoria, Cristo, esperando la muerte con las manos atadas. Hay cinco ver-
siones conocidas de este tema, mds las que agregd, con piedad monijil, la discipula portuguesa del maestro,
Josefa de Obidos, todas ellas derivadas posiblemente de un detalle de la «Adoracién de los Pastoress del
Museo de Grenoble, cuyo precedente hallaba Emilio Orozco en el mismo tema pintado por Cotin en la
Cartuja de Granada. He sefialado en otro lugar (J. Gudiol y J. G.: «Zurbarin», Barcelona, 1984, p. 51),
que el animalito representa un doble valor: de simbolo de Jesis y de ofrenda rea/ de los pastores, que
luego se independiza y recibe, en Obidos, por las manos delicadas de Josefa de Ayala, flores y aureolas,
como una santa imagen.

Los otros dos cuadros son también interesantes. «Santa Aguedas, reaparecida en 1953, en exposicién
catalogada, en Granada, por la especialista M.* Luisa Carturla, pertenece a la serie de «santas que andans,
como he estudiado en otras ocasiones (op. cit., p. 44 y «Vision y Simbolos en la Pintura Espariola del
Siglo de Oro», 3.* ed., Madrid, 1984, p. 247), con aire de procesion. «San Franciscos es del tipo impropia-
mente llamado «Hamlets, con calavera y mano al pecho y ojos en blanco, en este caso aderezado de un
paisaje con ermita bastante risuefio; cierto ablandamiento sentimental y hasta técnico acusa la influencia
de Murillo, ya famoso cuando se firmé este lienzo, en 1659.

De Ribera sélo se expone un cuadro, un supuesto «Gedmetras 0 «Matemitico» del que existen otras
tres versiones (Londres, Edimburgo y Bérgamo). Probablemente representa a un sabio de la Antigiiedad,
como sucede en otros riberas. Sobre la autografia hay diversidad de opiniones, tanto sobre la cabeza de
serie como sobre las réplicas, habiéndose aventurado el nombre de Pietro Novelli, «il Monrealeses, el me-
jor alumno de Ribera. A juzgar por las fotografias, este ejemplar es de gran calidad.

Hay un Velizquez muy famoso, ¢l retrato de la «Madre Jeronima de la Fuentes, del que hay otro ejem-
plar, con ligeras variantes, en el Museo del Prado, ambos considerados auténticos. En &ste se ha conserva-
do el rétulo volante en torno al crucifijo, asi como el letrero explicativo a los pies de la monja, suprimidos
en el Prado. Es obra dura, todavia cercana al maestro Pacheco, muy tipica de la época de Sevilla, donde
se pinté en 1620. Impresionan su fuerza y austeridad. Su aspecto volumétrico, casi tdcril, es muy caracte-
ristico de la primera manera de Velizquez. Como he sefialado en otra obra («Veldzguez en Sevillas, Sevi-
lla, 1974, p. 152) sse trata de un cuadro de devocién, tanto o mis que un retrato; pero Velizquez, que
capta con fuerza la enorme personalidad de la efigiada, no ha sabido darle un aspecto simpitico. Su auste-
ridad atemoriza, mds que conmueves. Aunque es de suponer que esta fundadora era mds amable en la
realidad, ya que sus hijas en religion quisieron conservar su retrato, cuando salié para Filipinas.

Y otro buen cuadro, el retrato de <El Conde-Duque de Olivares», que figuraba en el Museo Espafiol
que el rey de Francia, Luis-Felipe de Orleans, instalé en el palacio del Louvre, fruto de rapifias militares
y comptas oportunas, durante las guerrillas y la desamortizacién, coincide con el Velizquez, propiedad
de «The Hispanic Society of Americas, de Nueva York, en menor tamafio y con ligeras variantes. El valido
se yergue ante una mesa de honor, en la que apoya la mano con la fusta de Caballerizo Mayor y sobre
la que figura su sombrero. Va vestido con todo el lujo permitido por la pragmitica de austeridad dada
por Felipe IV, que impone el cuello almidonado en vez de la gola escarolada o la valona de encajes; pero
lleva, terciada, una gran cadena de oro.

Tres pinturas religiosas de Murillo completan esta vision del panorama pictérico espafiol del siglo de
oro. El lienzo de «San Lesmes» es una «pala» de altar de buen tamaiio, procedente de un convento sevilla-
no. La figura, sencilla, majestuosa y venerable, condiciones que sé6lo suelen reunirse en las imdgenes de
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picdad de Barfolomé Esteban, ofrece al cielo sus lecturas y plegarias, segiin simbolizan su diestra, abicrta
sobre ¢l pecho, y la zurda, sosteniendo un devocionario y un rosario. Sobre una peiia descansan sus insig-
nias prelaticias, ante un altar instalado en una cueva, recortada ante un fondo delicado, con viajeros atra-
vesando un puente. Tales detalles distraen un ranrto de la figura principal, pero le dan un aire de vida
y al cuadro un aspecto popular y pintoresco, logrado con maestria,

«La Anunciacién» es bellisima, muy semejante a uno de los dos cuadros de este tema que posee el
Prado (el n.® 969 del catilogo). La «Magdalena» es tema que Murillo ha tratado de modos diversos, en
las siete versiones que se le atribuyen, aunque con el coman denominador de un fondo de cueva oscura.
Esta aparece de petfil, con las yemas de los dedos apenas tocindose, y de rodillas junto a sus atributos,
el crineo de penitente y el rarro de ungtientos. Obra felizmente recuperada por Espafia, tras haber pasado
anos en una iglesia de Nueva York.

El siglo XVII estd representado, ante todo, por Goya, de quien se exponen seis cuadros excelentes,
de que he tratado en las fichas correspondientes de este catdlogo. Son obras que presentan a la perfeccién
diversas faceras del genio de Fuendetodos. Al retratista, con las efigies de «La Tiranas, cabeza enérgica
y majesca, en una nube de gasas argentadas, del «Marqués de Villafrancas, cuadro rico y modesto, a la
vez, como el modelo, mis sabroso cuanto mis se contempla, y la miniatura de una «sefiorita de la familia
Goicoecheas, quizds Gumersinda, nuera del pintor, que no tiene de miniarura més que el tamafio, pero
no el estilo, grande y suelro.

Los dos «Desastres» de la coleccion Romana son acabada expresién del Goya infernal, terrible testigo
de la violencia, que envuelve sus denuncias en las mas suaves materias y tonalidades, para que resulten
mis crueles.

En fin, el «Coloquio galante» de la misma coleccidn es uno de esos cuadritos maravillosos donde asisti-
mos a la unién de la gracil fragilidad rococé con el garbo y desplante del majismo: una joya tinica, acaso
autobiogrifica, al menos en el interés que inspira al pintor la aristocritica manola que la protagoniza,
con la soltura casi acuarelada del mejor pintor del siglo XVviiI.

Le sirven de acompafiantes sus amigos y contempordneos Maella, con un tema sacro, y Meléndez, con
uno de sus monumentales bodegones, «de pan y mieleros, para que no sea Van der Hamen el Gnico goloso
en esta coleccién de colecciones. Y Agustin Esteve, autor de tantas réplicas de Goya, cuyo robusto genio
le deja en la penumbra, hace gala, por una vez, de su propio estilo, clasicista y delicado.

¢Cual es la moraleja de esta exposicion? ;Qué resultados «cientificoss podemos pedirle? Pues, cuando
menos, el de haber afinado nuestra sensibilidad; el habernos ensefiado a distinguir, mejor que a «clasifi-
cars, palabra burocritica, que evoca ficheros y archivos, mis que vida, porque eso es el arte, lo que sigue
viviendo cuando lo que lo inspiré desaparecié hace siglos; el habernos ensenadd a disfrutar. Y el demos-
trarnos que ha habido y hay buenos coleccionistas en Espafa. ;Lagunas? ;Ausencias? ;Qué duda cabe?
Pero eso es, una vez mis, la vida, el tiempo, que mariposea, para no aburrirse, de cuadro en cuadro,
como de flor en flor. Quizis hemos llegado a la conclusion de que ¢l Arre no es una Ciencia, como ya
hubiera dicho Pero Grullo. Y que, como escribié al comenzar su largo poema «Endymions, el gran poeta
inglés John Keats (contemporineo de Goya):«A thing of Beauty is a joy for evers —Lo Bello es alegria
para siempre.

JULIAN GALLEGO
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CATELD GO

Las fichas técnicas y biografias de los artistas correspondientes a los nimeros:
i, 3, 4,5, 6,7, 8.9 10, 11, 12, 13, 14, 135, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22,
23, 24, 25, 26, 28, 29, 30, 31 y 39 han sido redactadas por el profesor
ENRIQUE VALDIVIESO;

las correspondientes a los niimeros

2, 27, 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 40 y 47 por el profesor

JESUS URREA

y las correspondientes a los nimeros

41, 42, 43, 44, 45 y 46 por ¢l profesor

JULIAN GALLEGO
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1
Pedro BERRUGUETE (h. 1450-1504)

LA VIRGEN CON EL NINO.

Oleo/tabla.

64 x 51 cm,

Inscripeion: Miserere mei mater dei do-
ming mea.

Coleccién particalar. Madrid.

Bibliografia: Angulo, 1954, p. 100: Ca-
moén Aznar, 1970, p. 183.
Exposiciones: Madrid, 1961, n.® 119,

20

Esta Virgen con el Nifio es obra capital dentro de la produccién conoci-
da de Pedro Berruguete, tanto por la perfeccion de su dibujo como por el
esplendoroso ambiente donde se desarrolla la escena. La Virgen aparece sen-
tada en un trono cubierto con dosel, coronada como reina de los cielos y
cubierta con un elegante vestuario. Tiene su corpifio desabrochado para ama-
mantar al Nifio, el cual levanta su mirada hacia la parte superior, donde
aparccen dos diminutos dngeles que descienden con sendos cetros para en-
tregirselos a El y a su Madre.

No ha renunciado Pedro Berruguete en esta obra a incluir ricos detalles
ormnamentales que aparecen en el fondo estofado del trono, y en sus latera-
les, donde aparecen vistosos adornos de piedras preciosas y cristal, e incluso
un collar de coral.

La técnica con la que el pintor ha ejecutado esta obra es minuciosa y
precisa, de clara estirpe flamenca, a la que ha sabido afadir un sentimiento
de equilibrio y de placidez espiritual procedente de la pintura italiana del
siglo xv, asimilado perfectamente durante su estancia en dicho pais.
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2

Francesco FRANCIA (h. 1450-1517)
SAN SEBASTIAN

leo/tabla.
31 = 40 cm.
Firmado: FRANCIA/ AVRIFA/ BER
BON P.
Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Lipparini, 1913.

22

La representacién mis frecuente de San Sebastidn es la que refiere ¢l asae-
tamicnto que sufrié arado a un drbol y de cuyos resultados, segin la leyen-
da, no murié este soldado de la cohorte imperial de Diocleciano,

Joven, desnudo de medio cuerpo y sin rasgos de dolor fisico, el santo
pintado por Francia presenta una bellisima cabeza, ligeramente inclinada,
con la boca entreabierta y la mirada en alto. Su melancélica y blanda acti-
tud transmite una sensacién de dulce abandono sensual, aunque la poética
de la beatitud religiosa corrige esa impresion mundana.

El paisaje del fondo evoca inmediatamente el mundo de la Umbria y
su delicadeza, lo mismo que la disposicién artificial de la rela que cubre al
santo recuerda aspectos peruginescos. Lipparini considerd su figura como ge-
mela de la del Cristo que compone el Bautismo de la Pinacoteca de Dresde,
clasificando el cuadro espafiol como obra pintada por Francia en fecha lige-
ramente anterior al citado Bautismo; incluso creyé leer en la inscripcidn si-
tuada sobre la cabeza del martir la fecha de 1508,

La afectada expresién de su rostro, junto con la impasibilidad y dulzura
de la figura, encajan perfectamente dentro de los métodos formales que ha-
bitualmente empled Francia en toda su obra transida de devocién y refina-
miento,



23



3

Pablo de SAN LEOCADIO
(+ h. 1515).

LA ORACION DEL HUERTO
(h. 1502-1510).
leo/tabla.
132 =« 115 cm.
Coleccion particular. Madrid.

Bibliograffa: Samlegui, L., 1947, p. 36;
Ninez Robres, 1954, p. 167;
Angulo, 1954, p. 32; Condore-
i, 1963, p. 247; Company i
Climenr, 1985, p. 127.

24

Es esta obra, procedente de la coleccion Montortal, de Valencia, un es-
pléndido ejemplar de elevada calidad dentro de la produccién de Pablo de
San Leocadio, cuyo estilo permite fechar su ejecucion en los primeros afios
del siglo XVI1, entre 1502 y 1510. Su composicién estd ordenada en diferen-
tes planos de profundidad, en los que se van describiendo las circunstancias
que derivan de la narracién evangélica. En primer plano figuran los Apésto-
les dormidos identificables con San Pedro, San Juan y Santiago, tal y como
sefiala el evangelio de San Marcos (14,33). En segundo término se narra la
escena de Cristo confortado por el ciliz del angel, mientras que a la izquicr-
da figuran los restantes apéstoles dormidos. El fondo de la pintura se abre
a una profunda lejania en la que se advierte el tropel de soldados que guia-
dos por Judas se disponen a arrestar a Cristo, después de haber cruzado un
puente que corresponderd al arroyo de Cedrén, segtin narra el evangelio de
San Juan (XVIII, I). Un fondo de arquitectura que alude a la ciudad de Je-
rusalem, remontado por azuladas montafas, cierra la composicion en la parte
superior de la escena.

En la ejecucion de esta pintura aparece el caracteristico preciosismo di-
bujistico que emplea este artista al tiempo que en ¢l colorido se advierte
una gradacion de tonos en profundidad que favorece la creacién de un mar-
cado efecto de perspectiva.
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4

Fernando YANEZ (+ 1536).

LA CRUCIFIXION (h. 1531).

Oleo/ tabla.
73 %77 cm.
Coleccién particular. Madrid.

Esta Crucifixién es obra que se inserta perfectamente dentro de la pro-
duccién tardia de Ydnez, destacando en ella el estudio anatémico de la fi-
gura de Cristo, cuya enjuta anatomia centra la escena, Un dilatado paisaje,
inmerso en una atmésfera azulada, alivia la crispada tensién que proporcio-
nan las actitudes de los santos personajes situados en primer plano.

Reproduce Yifiez en esta composicién figuras y actutudes que aparecen
en la Predad de la Catedral de Cuenca, por lo que puede considerarse obra
realizada en torno a 1531, afo en que trabajaba en dicha localidad. En la
figura de la Virgen y las santas mujeres que la acompafian pueden advertir-
se gestos pracricamente idénticos entre dicha Piedad y esta Crucifixién. En
términos generales esta Crucifixién muestra un mayor nivel de calidad que
el que se observa en la produccién tardia de Yafez, factor condicionado por
ser abra aislada frente al trabajo en serie y de precio mis reducido que el
de sus retablos conquenses.
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5
Joos van CLEVE (+ h. 1540),

LA ADORACION DE LOS ANGELES
Y LOS PASTORES

Oleo/ tabla.

84 % 59 cm.

Celeccion Arango. Madrid.

Bibliografia: Bermejo, 1974,
pp. 401-403.

28

La personalidad artistica de Joos van Cleve ha sido reconstruida a base
de agrupar una serie de pinturas que presentaban el mismo estilo y eviden-
ciaban ser de la misma mano, puesto que €l nunca llegé a firmar ninguna
obra con este nombre y por otra parte se le conocié histéricamente como
Joos van der Beke. Antes de ser identificado definitivamente se le llamé
«Maestro de la muerte de Maria», basindose en el personal estilo que ema-
naba de dos pinturas con este tema que se conservan en los Muscos de Colo-
nia y Munich. Posteriormente se evidencié que la autoria de distintas pintu-
ras de idéntico estilo, firmadas J. B., correspondia a Joos van der Beke vy,
por tanto, al popularmente llamado Joos van Cleve, poniéndose asi de re-
lieve la personalidad de uno de los artistas mds relevantes en Flandes en la
primera mitad del siglo xv1.

Esta Adoracion de los .jlngclcs y de los Pastores muestra en primer tér-
mino a San José, la Virgen y el Nifio incluidos en un ritmo unitario marca-
do por una diagonal descendente de la izquierda. La expresividad y fisono-
mia de estos personajes concuerdan con las reconocidas como propias de Van
Cleve. Tres dngeles en semicirculo con candorosas expresiones infantiles com-
pletan la composicién en primer término.

El fondo de la escena se gradda con un segundo plano intermedio don-
de aparecen ruinas arquitectdnicas en perspectiva, en las que se albergan
la mula y el buey y dos pastores que timidamente se acercan a adorar al Ni-
fio. Un paisaje minuciosamente descrito compone el tercer plano de la re-
prcsgntacién. advirtiéndose a la izquierda y descrito con levedad el anuncio
del Angel a los pastores, Dos dngeles nifios cantan alabanzas al recién naci-
do en la parte superior derecha, siguiendo atentos las notas de una partitura.
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Luis de MORALES (1515/20-1586).

LA VIRGEN DE LAS CEREZAS,
O EL SILENCIOQ (otror titulos:
vla Virgen de las Fresas o de la
Fresas),

Oleo/tabla.

57 x 42 ¢m.

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Berjano Escobar, 1917, p.
120: Mayer, 1947, p. 233; An-
gulo, 1954, p. 240; Beacksbac-
ka, 1962, p. 139, n.* 38.

Exposiciones: Madrid, 1917, n.® 29,

30

Es esta una obra de gran calidad dentro de la produccion de Morales,
que por su iconografia se inserta dentro de la temdrica devocional de caric-
ter intimista, sicudndose al lado opuesto de sus dolientes representaciones
de tema pasionario. El origen de esta composicién es de estirpe italiana y
deriva claramente de modelos recreados por los seguidores de Leonardo y
Rafael, aunque Morales ha utilizado su propia inspiracién a la hora de plas-
mar los pormenores de la escena.

En la composicién la Virgen aparece con gesto sosegado, colocando un
velo transparente sobre el cuerpo desnudo del Nifio, dormido apaciblemen-
te. Junto al Nifio aparece un pequefio cesto de cerezas, que pudiera tener
algtin significado simbélico, sobre las cuales se apoya una de sus manos. En
la parte izquierda aparece San Juanito invitando con su gesto al espectador
a guardar silencio y preservar el suefio del Nifo.

En la pintura se advierte el caracteristico dibujo preciso y claro de Mora-
les, al riempo que la aplicacién de un sobrio y equilibrado cromatismo, en
¢l que basicamente se contraponen tonos azules y blancos, creando un ar-
monioso equilibrio visual y emotivo en ¢l dmbito donde se desarrolla la es-
cena.
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7

Domenico THEOTOCOPULI
«EL GRECO= (1541-1614).

SAN PABLO (h. 1578-1580).

Oleo/lienzo.

118 x 91 cm.

Firmado en letras griegas: DOMENI-
KOS THEOTOCOPOULOS
EPOIEL

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Vegué Goldoni, 1927, pp.
70-79 y 298-299, Trapier, 1943,
p. 16; Camén Aznar, 1950, n.°
374; Soehner, 1958-1959, n.v
216; Wethey, 1967, n.® 267,

Exposiciones: Expucsto en el Musco del
Prado 1956-58; Madrid, 1964,
n.° 71,

32

La insélita aparicién de un fondo arquirectdnico de lineas precisas y de
caracter manierista hizo pensar a Trapier y Sochner que esta obra podia no
ser original de El Greco, sino de su hijo Jorge Manuel. Wethey, sin embar-
go, la considerd como una picza de tan soberbia calidad que no permite
dudar de la autoria de El Greco. La mirada ensimismada y melancélica del
apostol, el sélido tratamiento volumétrico de los plegados de la capa rosicea
que le cubre, y el magnifico estudio de la expresion de sus manos eviden-
cian, en efecto, la originalidad de esta pintura, cuyas caracteristicas de estilo
permite aproximar su ejecucion a unas fechas que oscilan entre 1578 y 1580,
momentos que corresponden a la ejecucién del Expolio de Cristo de la sa-
cristia de la catedral de Toledo.

El fondo arquitecténico tan atipico en las obras de El Greco puede estar
sugerido en esta pintura, tal y como seiiala Wethey, por el que aparece en
el retrato de Jacopo de Strada de Ticiano.






8

Domenico THEOTOCOPULI
«EL GRECOs (1541-1614).

LA ESTIGMATIZACION DE SAN
FRANCISCO,

Olco/lienzo.

106 = 82 cm.

Firmado: domenicos rtheotocopolis
epoled,

Coleceién particular. Madrid.

Bibliografia: Viniegra, 1902, n.” 11;
Mayer 1931, n.? 234; Legendre-
Hartmann, 1937, n.® 421; Ca-
mén Aznar, 1950, 548; Sochner
L., 1957, p. 132; Wethey, 1967,
n.? 210; Cossio, 1972, 222, n.°
210.

Exposiciones: Madrid, 1902, n.® 11.

34

Dentro del amplio repertorio de imigenes que El Greco plasmé con la
efigic de San Francisco, ésta presenta un prototipo Gnico y original, cono-
ciéndose tan sélo algunas réplicas y copias de escasa calidad. Llama la aten-
cidn también dentro de esta iconografia, los rayos provinientes del crucifijo
alado que figura en la parte superior izquierda y que muestran una consis-
tencia lineal, de cardcter arcaico, muy préximo a los que aparecen en las re-
presentaciones de los primitivos italianos.

Destaca en esta pintura la expresividad concentrada y vehemente que
el artista ha otorgado al rostro del Santo, e igualmente la buena cualidad
de la gesticulacion de las manos, actitudes que refuerzan el hilito espiritual
que emana de su figura. La austeridad monocroma del hibito del San Fran-
cisco se amortigua con la introduccién de efectos de luz y sombra que cons-
tituyen un sélido revestimiento para la evidente fragilidad de su anatomia.

Un fondo de nubes iluminado por luces contrastadas ocupa la parte su-
perior de la pintura, sirviendo de aureola a la figura de San Francisco y re-
forzando la expresividad de su mistica presencia.

Procede esta pintura de la coleccion Dalborgo de Primo, de Madrid, de
donde pasé a la del Marqués de Pidal, siendo adquirida posteriormente por
su actual propietario.
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Domenica THEOTOCOPULI
«EL GRECO»(1541-1614).

LA ORACION DEL HUERTO
(h. 1605-1610).

Oleo/lienzo.

100 x 143 cm.

Coleccidn particular. Madrid.

Bibliografia: Sochner, 1938-1959, 111,
n.? 133; Camén Aznar, 1950,
III, n.° 632; Wethey, 1967, n.®
31.

36

La existencia de una pintura similar a ésta, de composicién mis amplia,
en el Museo de Toledo (Ohio) permite pensar que esta version de Madrid
puede estar recortada en sus cuatro lados, aunque nada pierde en cuanto
a las partes esenciales de su composicién.

Fechable hacia 1605-1610, esta pintura ha sido considerada como origi-
nal de El Greco por Wethey y Camén Aznar, mientras que Soehner insi-
nuaba que pudiera ser obra de taller.

En la escena destaca perfectamente el ritmo unitario en diagonal que
vincula la figura del dngel que acude a confortar a Cristo y la de este mismo,
destacando entre ellos el audaz efecto urilizado por el artista consistente en
envolver a los apéstoles dormidos en una aureola formada por la nube que
sirve de peana al dngel en su aparicién.

Extrafia y onirica resulta la descripeion del fondo de paisaje sumido en
las tinieblas de las que emergen iluminados los ramajes de olivos que vibran
nerviosos en una atmosfera electrizante. Al fondo, entre jirones de nubes
tenebrosas, asoma la luna que ilumina tenuemente un camino que procede
de Jerusalén, por el cual se acerca un cortejo, con Judas al frente, que se
aproxima para prender a Cristo.

El tenebrismo que inunda el fondo de la escena contribuye a que resalte
el armaonioso cromatismo desplegado en los personajes que la protagonizan,
en los que contrasta el rojo y el azul de la rinica y el manto de Cristo, con
el blanco azulado que reviste la figura del dngel.

Procede esta pintura de la coleccion Valdés Tzaguirre, de Bilbao.
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10

Juan PANTOJA DE LA CRUZ
{h. 1553-1608).

FRAY HERNANDO DE ROJAS.

Oleo/lienzo.

97 = 80 c¢m.

Firmado: Ju Pantoja de la + faciebar
Matrin 1595.

Inscripcibn: El m.? fr. Hernd de roxas
compaicro del p.* m.” fr Al.°
de Orozeo v administrador de
esta obra.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Sanchez Cantdn, 1947, p.
112; Laguente Ferrari, 1953, p
201; Angulo, 1954, p. 306:
Kusche, 1964, p. 94, 164, n.®
37; Cagane, 1969, pp. 45-47;
Pérez Sinchez, 1976, n.” 12 ¢

40.
Exposiciones: Londres-Paris, 1976, n.™
12 y 40.

38

El retratado pertenecio a la orden agustina y llegd a ser rector en Madrid
del Colegio de Dofa Maria de Aragén, institucién para la que Panroja tra-
bajé en repetidas ocasiones.

Dentro de la produccién retratistica de este pintor, esta obra nuestra la
intensa expresividad psicologica que acierta caprar en sus modelos cuando
éstos no pertenecen a la realeza, en los que el riguroso protocolo cortesano
le obligaba a sefialar una profunda ausencia de inimo y una total ocultacién
de las manifestaciones de su temperamento. En este caso, muy al conrrario,
el modelo conecta intensamente su sensibilidad espiritual con la del espec-
tador, transmitiendo a través de la expresién de su rostro un talante bonanci-
ble y una aguda perspicacia intelectual.

La sobriedad tipicamente hispana en la descripcion de la presencia del
retratado, intensifica aiin mds la nawuralidad expresiva de su semblante, que
destaca profundamente del fondo neutro que respalda su figura y también
del austero cromatismo de su hiibito agustino.
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Joost de MOMPER (1564-1635)
Jan BRUEGHEL (1568-1625).

PAISAJE CON UN CASTILLO
(h. 1620).

Oleollienzo.

128 x 96 cm.

Coleccion particular. Madnd.

Bibliografia: Diaz Padron, 1977-1978,

n.® 71, p. B35,
Exposiciones: Madrid, 1977-1978, n.”
s I

40

Es esta una pintura caracteristica de Momper, en la que describe una
profunda perspectiva enmarcada por masas de arbolado dispuestas en los
laterales de la composicién. Las figuras que protagonizan la escena corres-
ponden a Jan Brueghel de Velours, advirtiéndose las caracteristicas expresi-
vas de su estilo, tanto en ¢l grupo de damas y caballeros que figuran a la
derecha como en la comitiva de aldeanos que con un carromato transitan
por un camino a la izquierda. En segundo plano aparece un riachuelo cru-
zando un prado, donde pastan manadas de vacas y mis al fondo se divisan
un castillo y un pequefio poblado que dan paso a una dilatada lejania presi-
dida por un tenue fondo de nubes.

Por su gran calidad técnica, esta obra parece pertenccer a la plenitud
del artista, pudiéndose fechar, por tanto, en torno a 1620.
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12
Peter Paul RUBENS (1577-1640).

CRISTO EN LA CRUZ (h. 1612).
Oleo/tabla.

105 = 76 cm.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Diaz Padrén, 1977-78, p.

98 (con bibliografia anterior).

Exposiciones: Madrid, 1977-78, n.° 83.

Este Cristo en la Cruz es obra excepcional dentro de la pintura religiosa
de Rubens. En la representacion el artista describe el pasaje del Evangelio
de San Marcos (XV, 33-34), en el cual, momentos antes de expirar Cristo
levanta sus ojos al cielo exclamando «Dios mio, por qué me has abandona-
do». La composicién se desarrolla en un ambiente de tinieblas tal y como
narra ¢l pasaje evangélico, roto sélo por los dramiricos jirones rojizos que
tluminan el horizonte. El cuerpo de Cristo potentemente dibujado a través
de trazos sinuosos, muestra un marcado estudio anatémico en el que desta-
ca su vigorosa musculatura. Un golpe de luz recorta su figura sobre la oscu-
ridad ambiental, subrayando la expresividad emotiva que emana de su pre-
sencia dramitica y solitaria. Es obra temprana dentro de la produccién de
Rubens que puede fecharse en torne a 1612,

Son varias las versiones que se conocen de este tema, siendo las mis so-
bresalientes las que figuran ¢n ¢l Museo de Amberes y en la Wallace Collec-
tion. El éxito de esta iconografia rubeniana motivé también la realizacién
de numerosas copias a través de grabados.

Se conoce la trayectoria de esta pintura desde su primera referencia his-
térica, que la muestra en la coleccion del Cardenal Valentino de Amster-
dam en 1763, hasta su adquisicién por su actual propietario en el mercado
internacional, procedente de la colecciéon Holloway.
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13
Peter Paul RUBENS (1577-1640).

SANSON Y EL LEON (h. 1615).
Oleo/ tabla.

266 x 265 cm.

Coleccién particular, Madrid.

Bibliografia: Diaz Padrén, 1977-78,
pp. 92-93. (Con bibliografia an-
terior. )

Exposiciones: Madrid, 1977-78, n.® 79.

44

Describe csta pintura el pasaje del libro de los Jueces (XIV-56), y por
sus caracteristicas compositivas y técnicas puede contarse entre las realizacio-
nes mis movidas y aparatosas que Rubens realizé a lo largo de su carrera
artistica. La composicién muestra al convulso cuerpo del leén, fuertemente
oprimido por una de las piernas de Sansén, al tiempo que éste con sus ma-
nos abre violentamente las fauces del animal descoyuntindolas. La fuente
de inspiraci6n para el esquema compositivo de esta obra puede proceder de
algiin relieve clisico, advirtiéndose que al menos la potente espalda de San-
son parece estar inspirada en el vigoroso modelado que muestra el célebre
torso del Belvedere,

Tanto la figura del ledn como la de Sansén reflejan una potente tensién
dindmica, perfectamente equilibrada entre la fuerza desatada del personaje
biblico y la indtil resistencia de la fiera. La movilidad curvilinea de ambas
figuras se encuentra respaldada por un fondo de arbolado, cuyos troncos,
ramas y hojas refuerzan con su nervioso y agitado movimiento el sentido
de potencia que se refleja en la lucha. Con respecto a este fondo hay que
advertir que pudiera ser obra de alguno de los especialistas que colaboraron
con Rubens, siendo Jan Wildens el que frecuentemente pinté los fondos
de paisaje en sus pinturas. Las caracteristicas de estilo que se reflejan en esta
obra permiten que pueda ser fechada en momentos tempranos de la pro-
duccién de Rubens en afios préximos a 1615,

Procede esta pintura del Palacio Real de Madrid, donde figura en el in-
ventario realizado en 1636, formando pareja con una representacion de Da-
vid que se ha perdido. Posteriormente pertenecié a las colecciones de Don
Sebastian de Borbén y a la Infanta Maria Cristina de Borbén.
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14
Pedro de ORRENTE (1580-1645).

LA ASUNCION DE LA VIRGEN.
leallienzo.

123 % 91 cm.

Colecciébn particular. Madrid.

Bibliografia: Nicto, 1950, lam. 242:
Angulo, 1971, p. 68; Angulo-
Pérez Sinchez, 1972, p. 328,
n.® 312.

46

Esta Anunciacién de la Virgen es obra de alta calidad, y como tal ha
tenido una atribucién importante formulada en 1950 a nombre de El Greco
por B. Nieto. Sin duda en dicha atribucién pesaba la movilidad que mues-
tra en la parte superior de la composicion, donde aparecen dngeles que im-
pulsan a la Virgen, resueltos con audaces escorzos.

Sin embargo, aunque es evidente que esta obra no pertencce a El Gre-
co, resalta en clla la fuerte impronta de la escuela toledana del primer tercio
del siglo xviI, que de El Greco pasé a Tristin y finalmente fue asimilada
por Pedro de Orrente. Es a este dltimo artista a quien pertenece esta pintu-
ra, en la cual, aparte de la tradicién toledana, supo incluir reminiscencias
de caricter veneciano. Asi, en el conjunto de apéstoles que circundan en
la parte inferior el sepulcro vacio de la Virgen, se advierten fisonomias re-
sueltas con admirables estudios naturalistas al tiempo que aparecen reaccio-
nes psicoldgicas de mariz contrastado, aspectos ambos que derivan de la es-
cuela veneciana, concretamente de los Bassano, de Tintorerto y Veronés,

Sobre la autoria de Orrente de esta obra, Angulo primero y después
Angulo-Pérez Sinchez, han manifestado que se trata de una de sus creacio-
nes mas sentidas.
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Frans FRANCKEN 11 (1581-1642).

EL BANQUETE DE LOS DIOSES
(h. 1630).

Oleo/abla.

72 % 157 em.

Firmado: D.° F. Franck in e [.
Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Diaz Padrén, 1977-1978,
p. 99. Con bibliografia anterior,

Exposiciones: Madrid, 1977-1978, n.®°
36.

48

Es esta una de las obras mis bellas y caracteristicas que salieron del taller
de este pintor, pudiéndose advertir en esta ocasion que es obra de gran cali-
dad. En la compeosicién, tomada de la Metamorfosis de Ovidio (L. XI
221-265), aparece en primer plano la escena que representa el Banquete de
los Dioses, mientras que en segundo plano se describe el triunfo de Neptu-
no y Anfitrita.

La escena principal se desarrolla en la boca de una cueva, donde diversas
ninfas sirven una mesa en torno a la cual se sientan los dioses, entre los cua-
les se pueden identificar a Japiter, Marte, Vulcano y Venus. Fruras y verdu-
ras figuran al pie de la mesa, donde también se advierten hermosos jarrones
y 4nforas de brillante superficie labrada.

En segundo plano y dibujada en lejania, se desarrolla una escena en la
que una nutrida comitiva de tritones y ninfas acuiticas acompanan a Nep-
tuno y a Anfitrita que son llevados en un carro tirado por caballos marinos.
Un dilatado paisaje costero, inundado de lividas luces azuladas, se picrde
hacia ¢l fondo de la composicién.

En la realizacién del paisaje que respalda a las figuras en esta composi-
ci6n, se ha sefialado la intervencion de Joost de Momper, siendo esta cola-
boracion habitual entre los dos artistas. La pintura puede ser considerada
como obra de plenitud en la carrera de Francken II, pudiéndose fechar ha-
cia 1630.
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16

José de RIBERA (1591-1652).

RETRATO DE UN GEOMETRA
(h. 1630).

Oleo/lienzo.

113 % 92 cm.

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Spinoza, 1978, niims.
243, 244, 245,

50

Presenta esta pintura un tipo de modelo muy caracteristico de Ribera,
puesto que es un personaje popular extraido de la vida callejera y que ha
servido para ser transformado en un sabio de la antigiiedad clisica, en este
caso un gedmetra o un matemdtico. El personaje muestra una humilde pre-
sencia fisica subrayada por la pobreza de su vestuario, pero en cambio refle-
ja una profunda concentracién de cardcter espiritual que traduce inteligen-
cia y decision de caricter. Para captar estas peculiaridades animicas el artista
ha utilizado golpes de luz que resaltan especialmente la expresion de su ros-
tro y el gesto de una de sus manos con la que sujeta con firmeza un reloj
de arena, gesto que pudiera evidenciar que el personaje tuviese relacién con
la tilosofia, al tiempo que en el pergamino que sujeta con la otra mano apa-
recen signos que le emparentan con el mundo cientifico de la geometria,

Se conocen otras tres versiones similares de esta pintura conservadas en
la Galeria Previtali de Bérgamo, la Galeria Nacional de Escocia y en la colec-
cién de Lord Wemyss de Londres, siendo probablemente todas ellas réplicas
de un original perdido del artista. En esta versién madrilena destaca su bue-
na calidad técnica, que hace que se la pueda sefialar como la mejor entre
las réplicas conocidas. Spinosa piensa que este tipo de personajes pudiera
corresponder en sus versiones originales a un ciclo de sabios y filésofos de
la antigliedad cldsica que fueron realizados en Nipoles para ¢l Duque de
Alcald hacia 1630.
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17
Valentin de BOULOGNE (1591-1632).

SAGRADA FAMILIA.

Oleo/tabla.

174 = 128 cm.

Coleccion Banco Exterior de Espafia.
Madrid,

Bibliografia: Pérez Sinchez, 1979, p.
18.

R
b

Deriva esta obra claramente de esquemas creativos originales de Cara-
vaggio, a quien siguieron de forma fiel y reverente numerosos pintores fran-
ceses y flamencos que vivian en Roma en el primer tercio del siglo xvii,

En esta Sagrada Familia, Valentin de Boulogne se mueve dentro de los
limites del mis estricto naturalismo con el que ha plasmado una escena inti-
mista vinculada al espiritu de representaciones como <El descanso en la hui-
da a Egiptor o «El retorno de Egiptos, cuando unos dngeles se acercan a los
santos personajes para ofrecerles algunos fruros con los cuales mitigar la fari-
ga del viaje.

La escena se resuelve dentro de un ambiente sumido en una intensa pe-
numbra, produciendose un juego de luces y sombras que resalian intensa-
mente la fisonomia de sus protagonistas. Una armoniosa composicién re-
suelta en aspa vincula a todos los personajes, cuyas fisonomias estin dibuja-
das con toda precision al tiempo que se realzan con la aplicacién de un colo-
rido pastoso, como es habitual en las obras de madurez de este artista.






18
Pieter SNAYERS (1592-1667).

LA FIESTA DE LOS BALLESTEROS
EN NUESTRA SENORA DEL
SABLON (h. 1650).

Oleo/tabla.

72 % 104 cm,

Coleccion Banco Exterior de Espafa.
Madrid.

Bibliograffa: Diaz Padron, 1979, p. 68.

54

Tanto la atribucién de esta obra a Snayers como la identificacion del lu-
gar donde se efectaa la fiesta, ha sido formulada de forma convincente por
Diaz Padrén. En la escena aparece una multitudinaria aglomeracién de per-
sonas ante la iglesia de Nuestra Sefiora del Sablén o de las Vicrorias en Bru-
sclas en ¢l dia en que se celebra la fiesta de los Ballesteros, festividad que
era presidida por las autoridades de la ciudad.

En ¢l centro de la parte inferior de la pintura aparece una cartela en la
que se identifica el retrato del Archiduque Leopoldo Guillermo. Este deta-
lle indica que se trata de una festividad localizable dentro de su periodo
de gobierno, por lo que puede fecharse hacia 1650. Una versién del mismo
tema, también de Snayers, se encuentra en el Museo Real de Bruselas.
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19
Willen Claesz HEDA (1594-1682).

BODEGON
Oleo/ tabla.
93 = 80 cm.
Coleccion particular, Madrid.

Bibliografia: Valdivieso, 1973, p. 269.

56

La representacién muestra una mesa después de haber finalizado un al-
muerzo, circunstancia advertible a través del desorden que impera sobre ella,
con el mantel recogido bruscamente, la copa de metal volcada y los restos
de alimentos, en este caso ostras, que han quedado sobre un plato. Aparece
también el habitual limén a medio pelar, cuya ciscara pende formando una
volura. Todos estos elementos estin envueltos en una atmdésfera transparen-
te de tonalidad gris verdosa, en la que resaltan los destellos que emanan
de los metales al incidir la luz sobre sus superficies.

La ejecucién téenica de la pintura es minuciosa, aplicindose en ella ¢l
pintor con gran perfeccién, hasta el punto de haber sabido extraer de los
objetos que ha representado, un sentimiento poérico emanante de la belle-
za y la armonia que poseen los objetos utilizados en la vida cotidiana,

De acuerdo con la ideologia protestante holandesa, la contemplacion de
los objetos domésticos que componen el ajuar hogarenio, la recreacion del
espectador en su belleza y calidad, entra de lleno en la permitida licencia
de disfrutar moderadamente de las pequefias satisfacciones que proporcio-
na la diaria existencia, siempre que se haga con equilibrio y templanza.
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Juan van der HAMEN (1596-1631).
CESTA Y CAJA DE DULCES (1627),

leo/lienzo,
82 x 124 cm.
Firmado: Ju Bander hamen de Leén fa
1627.
Coleccion parucular. Madrid.

Bibliografia: Lafuente Ferrari, 1935, p.
173; Cavestany, 1936-1940, pp.
149-150; Bergstrtém, 1962, p.
25: Jordan, 1965, pp. 52-69;
idem, 1967, p. 330; Bergstrém,
1970, p. 32; Triada, 1975, p.
44; Jordan, 1985, p. 137.

Exposiciones: Madnd, 1935, n.° 5; Fort
Worth-Toledo (Ohin), 1985,
n.? 18.

58

Sobre ¢l alféizar de una ventana o «fresqueras, emerge del fondo de pe-
numbra que invade la escena, un conjunto de clementos simétricamente dis-
puestos siguiendo un esquema triangular. En el centro figura una cesta de
mimbre rebosante de dulces donde pueden verse frutas escarchadas y ros-
quillas. Parece, en principio, que la disposicién de estos dulces dentro de
la cesta es aparentemente desordenada, pero una sosegada contemplacion
permite adverrtir que entre si guardan una equivalencia entre sus volmenes
y el ritmo que marcan en el espacio, consiguiéndose de esta manera una
armoniosa interrelacién entre rodos ellos.

En los laterales de la mesa, y componiéndose de forma simétrica, apare-
cen a la izquicrda dos cajas circulares propias para guardar mazapanes y so-
bre ellas un pequefio tarro con su borde cubierto con un trapo que contie-
ne, al parecer, guindas. Al menos esta palabra figura escrita sobre la tela
en tarros semejantes que el pintor dispuso en otros bodegones similares a
éste. En ¢l lateral derecho se advierte en primer término un tarro similar
al anterior y un pequefio barril, cuyas caracteristicas parecen apropiadas pa-
ra guardar miel.

La luz ambiental procedente de la izquierda es tenue y al incidir sobre
¢l conjunto de alimentos contribuye a resaltar sus formas, volimenes y la
textura superficial de su deleitosa apariencia, propia de un postre o una me-
rienda.

Procede esta pintura de la coleccién Jitiva, de donde pasé a la de don
Julio Cavestany, Marqués de Morer.
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21
Francisco ZURBARAN (1598-1664).

CORDERO.
Oleo/lienzo.
55 = 38 cm.
Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Diaz Padron, 1981, p. 66;
idem, 1985, p. 603.
Exposiciones: Bruselas, 1985, n.? 91,

60

Sobre el grueso borde de una mesa, con sus patas delanteras y traseras
atadas entre si, aparece la humilde presencia de un cordero, transmitiendo
una toral mansedumbre antes de su inmediata inmolacién. Esta admirable
y sencilla presencia es muy probable que aluda al Agnus Dei, Cordero de
Dios que ha de ser sacrificado para redimir al género humano. Al menos
ese significado dio el pintor a la versidon de este mismo tema conservada en
el Museo de San Diego en California, en la que aparece la inscripcién «Tan-
quan Agnuss.

Son cinco las versiones que se conocen actualmente de esta pintura y que
se consideran autdgrafas de Zurbarin, siendo la ya mencionada del Museo
de San Dicgo, la de la antigua coleccion de la Marquesa del Socorro de Ma-
drid, la de la coleccién Plandiura, coleccién particular de Madrid y ésta que
se expone. Todas ellas son ejemplares que parecen derivar del motivo origi-
nal que aparece en la Adoracién de los Pastores de Zurbarin conservada ac-
tualmente en el Museo de Grenoble, procedente del retablo mayor de la
Cartuja de Jerez.

Es notoria en esta obra la habitual maestria de Zurbaridn para recrear la
calidad de las texturas, en este caso de la lana que recubre la picl del peque-
fio animal y que produce sensaciones de caricter victil. Al mismo tiempo,
la creacion de una tenue atmésfera gris verdosa, que envucelve al cordero,
s¢ interrumpe en torno a su figura merced a un golpe de luz que resala
su fipura v destaca su nitida volumetria.
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Francisco ZURBARAN (1598-1664).

SANTA AGUEDA.
Oleo/lienzo.

205 x 140 cm.

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Caturla, 1953; Guinard,
1960, 233; Gillego-Gudiol,
1976, n.® 453.

Exposiciones: Granada, 1953, s/n.

Es ésta una obra de Zurbarin muy poco conocida, puesto que aparecié
por primera vez atribuida al artista en el catilogo de la exposicién celebrada
en Granada en junio de 1957, siendo autora de dicho catilogo Maria Luisa
Cartula. Muestra esta pintura, en efecto, una clara impronta zurbaranesca,
tanto por su caracteristica composicién como por su contrastado efecto de
claroscuro que presenta a Santa Agueda intensamente iluminada sobre un
fondo de penumbra. Propio también del arte de Zurbarin es el tratamiento
de las telas que componen su vestuario, en el que aparecen pliegues lineales
que otorgan una sélida volumetria a la figura de la Santa. Igualmente, el
cromatismo que alterna tonos rosiceos, verdes y blancos, tiene caracteristi-
cas que avalan esta atribucién.

En la Hispanic Sociery de Nueva York existe una pintura que representa
a Santa Lucfa, cuya disposicién compositiva es idéntica a esta de Santa Ague-
da, excepruando la ausencia de la palma de martir y, légicamente, la susti-
tucién de los atributos, puesto que en el plato que sostiene en una de sus
manos lleva unos ojos, simbolo iconogrifico de Santa Lucia, en vez de los
pechos cortados que son el emblema de Santa Agueda.
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Francisco ZURBARAN (1598-1664),

SAN FRANCISCO (1659).
Oleo/lienzo,

127 = 97 cm.

Firmado: francisco de Zurbarin 1659.
Coleccién Arango, Madrid.

Bibliografia: Gaya Nufio, 1948, p. 246,
Soria, M. 5., 1955, p- 210; Gui-
nard, 1960, p. 359; Torres Mar-
tin, 1963, p. 268 / Gillego-
Gudiol, 1976, p. 520,

Exposiciones: Madrid, 1909, n.” 44,

6

Es obra caracteristica de la madurez de Zurbarin en la cual el arusta ha
dulcificado el tratamiento del personaje con respecto a otras representacio-
nes de San Francisco realizadas en décadas anteriores. En esta version el ar-
tista ha concentrado en el rostro del Santo una intensa espiritualidad en la
que estd ausente la tensidn y el dramatismo que incluye en otras versiones.
Por otra parte, ¢l cuerpo posee una movilidad que contrasta con la rigidez
y esquematismo de anteriores imdgenes de San Francisco. Contribuye tam-
bién a la serenidad de su expresion la ausencia de tenebrismo en la escena
que en este caso se sitda al aire libre, teniendo como fondo un luminoso
paisaje en lejania.

En el afo que esti fechada la pintura, Zurbarin ya ha abandonado Sevi-
lla y se encuentra en Madrid. En estos momentos sus personajes adquieren
una expresividad mas amable y vitalista que los que habia realizado en el
pasado, mostrando haber asimilado las nuevas directrices pictoricas que la
plenitud del batroco iba imponiendo. No ha renunciado, sin embargo, a
la pormenorizada descripcién naturalista que le lleva a describir con toda
precision las texturas del humilde habito que lleva el Santo, y también de-
talles como la calavera que lleva en una de sus manos y el libro dispuesto
sobre la roca ante el cual estd rezando.

Procede esta pintura de la coleccion de Aureliano de Beruere, de donde
pasd a la de Félix Valdés de Bilbao y de aqui a su actual propietario.
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Anton VAN DYCK (1599-1641).

LA SANTA CENA (h. 1618).

Oleo/ tabla.

108 = 190 cm.

Inscripcion: Pedro Pablo Rubens Inve-
nor, Antonio Van ding f.

Coleccion particular, Madrid.

Bibliografia: Diaz Padron, 1967, pp.
218-225 (con bibliografia ante-
rior); idem, 1975, pp. 75-77;
idem, 1977-78, pp. 47-48.

Exposiciones: Madrid, 1977, n.® 23.

66

El esquema compositivo de esta obra deriva directamente de la Sanea
Cena pintada por Leonardo en ¢l refectorio de Sanra Maria de Gracia de
Milan. El pintor ha variado ciertamente la ambientacion, situando la escena
en un interior en penumbra de la que Cristo y los ap6stoles emergen poten-
temente iluminados. Un aparatoso cortinaje rojo pende del techo, dando
al cendculo un énfasis de cardcter barroco, aspecto que subrayan los detalles
naturalistas que figuran en primer plano, como el perro que afanosamente
roe un hueso, y los objetos que a la izquierda componen un soberbio bode-
gon.

El momento representado es exactamente ¢l mismo que captd Leonardo
en su famoso fresco, cuando Cristo anuncia que va a ser entegado por uno
de sus apéstoles y éstos se interrogan agrupados de tres en tres, sobre su pre-
sunta culpabilidad. Para la realizacion de esta pintura es probable que Van
Dyck utilizase un grabado de Pieter Soutman que reproduce un dibujo rea-
lizado por Rubens en Milin en 1607. La ejecucion de la pintura es posible
situarla en ¢l momento de colaboracién de Van Dyck con Rubens, en tormo
a 1618,

Procede esta obra del convento de los Carmelitas Descalzos de Madrid,
donde fue citada por Ponz y Cein Bermiidez. A dicho convento debié de
ser regalada por algiin protector, después de haber sido adquirida en el mer-
cado artistico de Amberes. Hasta fechas recientes esta pintura se daba por
perdida, habiendo sido identificada por Diaz Padrén en su actual paradero,
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Diego VELAZQUEZ (1599-1660).

LA MADRE JERONIMA DE LA
FUENTE (1620).

Oleo/lienzo.

160 = 106 cm.

Firmado: Diego Velizquez f. 1620,

Coleccion Fernandez de Araoz y Mara-
fion. Madrid.

Bibliografia: Mayer, 1936, n.° 547;
Sanchez Canton, 1943, p. 19;
idem, 1945, 11, p. 289; Trapier,
1948, p. 54; Justi-Gaya, 1953.
p. 822; Caturla, 1953, p. 125;
Lafuente Ferrari, 1953, p. 304;
Pantorba, 1959, n.® 19; Ainaud
de Lasarte, 1958, p. 88; Gudiol,
1960-61, 1, p. 417; Lopez Rey,
1963, n."” 578; Gomez Menor,
1966, pp. 73-80; Cam6n Aznar,
1964, p. 240-244; Gudiol,
1973, p. 26, n.* 18; Pérez 5an-
chez, 1976, n.* 44 y n.* 59.

Exposiciones: Burdeos, 1954, n,* 115;
Estocolmo, 1959-60, n.® 98;
Madrid, 1960, n.” 39; Londres,
1976, n.® 44; Paris, 1976, n.°
9.

Inscripciones: En la parte superior: Bonum es prestolari cum silentio,
En la filacteria: Satiabor dum glorificatus.
En la parte inferior: Este es el verdadero retrato de la Madre Dia. Je-
rénima de la fugte Relixiosa del covéto de Santa Isabel de los Reyes
de Toledo Fundadora y primera abadesa del Convento de S. Clara de
la Concepcién de la primera regla de la ciudad de Manila en Filipi-
nas. Salié a esta fundacién de edad de 66 afios martes y veinte y ocho
de abril de 1620 afios. Salieron de este convento en su compaifiia la
madre Ana de Christo y la madre Leonor de Sanct francisco, Relixio-
sas y la hermana Juana de Sanct Antonio novicias. Todas personas de
mucha importancia para tan alta obra.

Pertenece esta pintura al periodo sevillano de la actividad de Velizquez,
ignorindose en qué circunstancias pudo el artista entrar en contacto con su
modelo. El retrato procede del convento de Santa Isabel de los Reyes, de
donde salié otro idéntico a €ste, también firmado, que pertenece al Museo
del Prado.

Dentro de la prodigiosa capacidad retratistica de Veldzquez, esta obra
destaca por la firmeza de cardcter que emana del rostro de la religiosa y por
la energia moral que emana de su presencia. A pesar de la sobriedad croma-
tica exigida por los tonos marroniceos de su hibito, y el fondo de la misma
tonalidad, la figura resalta vigorosa y nituda en el ambiente interior donde
se encuentra transmitiendo una severa y recia personalidad.

Como ya ha sido dado a conocer, Velazquez pudo utilizar para compo-
ner la expresividad fisica de este retrato un grabado de Michel Lasne que
reproduce un dibujo de Francisco Ribalia, donde representa al Padre Simé.
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Diego VELAZQUEZ (1599-1660)

EL CONDE DUQUE DE OLIVARES
(h. 162%)

Oleo/ lienzo

162 x 118 cm.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Surling-Maxwell, 1848 y
1865, p. 229; Curtis, 1883, n.°
170; Beruete, 1906, p. 68;
Allende-Salazar, 1925, p. 126;
Mayer, 1936, n.® 319; Justi-
Gaya, Ed. 1953, n.* 31, p. 865;
Pantorba, 1935, p. 88, n.° 137;
Lafuente, 1960, p. 69: Lopez
Rey, 1963, n.” 508: Camén Az-
nar, 1964, p. 297; Gudiol,
1973, p. 83, 84 y n.® 42; Pérez
Sanchez, 1976, n.° 47.

Exposiciones: Manchester, 1857; Lon-
dres, 1864, 1895, 1921, 1947;
Londres, 1976, n.* 47. Estuvo
depositado ¢n 1960 en ¢l Mu-
scum of Fine Arts, Boston,

70

La primera referencia histérica de esta obra figura en la coleccion del rey
Luis Felipe de Orleans con el n.® 291 de la Galeria Espafiola del Louvre,
de donde pas6 a Inglaterra, siendo vendida con el resto de la coleccion del
monarca en 1853 (Christie’s n.© 151), constando después su existencia en
las colecciones Farrer, Huth y Houseman,

Existe orra versién (216 x 129,5 em.) de este tetrato que se encuentra
en la Hispanic Society de Nueva York. Ambas versiones estin realizadas por
cl propio Velizquez en torno a 1625 y como opina Pérez Sanchez es proba-
ble que las dos deriven de un original perdido. En la que aqui comentamos
se advierten ligeras variantes con respecto de la otra versién, como la supre-
sién del cortinaje que pende del dngulo superior izquierdo y la ligera incli-
nacién de la vara o fusta que lleva en una de sus manos, atributo que acre-
dita al Conde-Duque como Caballerizo Mayor del rey y que en el retrato
citado de Nueva York se encuentra en posicién vertical.

Destaca en la composicién la expresividad del rostro del valido en la que
aparece captado el esbozo de una leve sonrisa que contrasta con la arrogan-
cia de su actitud corporal. Notorio por su calidad es el tratamiento pictérico
del traje de seda negra que lleva el retratado, donde aparece bordada en
verde la cruz de la Orden de Alcintara.

Existen otras dos versiones del mismo retrato, una en el Museo Pushkin
de Mosci y otra en manos del Marqués de Cabra. Ambas son de mano ajena
a Velizquez,
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Giovanni Battista SALVI,
SASSOFERRATO (1609-1685).

VIRGEN EN ORACION,
Oleo/lienzo.

51 = 40 cm.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Pérez Sdnchez, 1965,
p- 330.
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La recogida actitud de Maria, con la vista baja, cabeza inclinada y manos
juntas, traduce perfectamente un sentimiento devocional arquetipico con
el que se podian conseguir inmediatos efectos imitativos. Sassoferrato ba-
sandose en aspiraciones contrarreformistas consiguié crear una imagen cabal
de la religiosidad mis asequible, de ahi la extraordinaria popularidad de
sus creaciones y la multitud de versiones, réplicas y copias que existen de
las mismas,

El rostro y las manos de este original repiten fielmente otra versién que
conservan las Descalzas Reales de Madrid, siendo los pliegues de la toca y
manto de esta Virgen mis naturales, menos duros y caligrificos. Orros ejem-
plares muy semejantes pertenecen a los Museos de Burdeos y Vaticano y en
Espaiia se pueden aiin sefialar otras copias mediocres.

La delicadeza técnica e incluso el modelo femenino utilizado indican la
fuerre admiracién que sintié €l pintor por el academicismo reniano.

P —

e — e

e —"
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Bartolomé  Esteban MURILLO
(1617-1682).

MAGDALENA (h. 1650-1655).
Oleo/lienzo.

166 x 121 cm.

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Angulo, 1981, p. 283 111,
lim. 69.

74

En el siglo XIX esta pintura perteneci6 al Marqués de Remisa y a la Rei-
na Marfa Cristina de Borbén hasta 1874. Después de pasar a lo largo de una
centuria por diferentes propietarios, llegd a poder de William Rhinelander,
quien la doné en 1970 a la iglesia de San Jorge de New York, de donde
ha pasado a su actual propiedad madrilefia,

Es obra que pertenece a la actividad temprana de Murillo, ya que por
sus caracteristicas de estilo puede fecharse hacia 1650-1655. Son siete las ver-
siones de la Magdalena realizadas por este artista que han llegado hasta nues-
tros dias, de las cuales la mas bella de todas es la que se conserva en ¢l Mu-
seo de Colonia. Sin embargo, esta versién que se expone puede contar entre
las mejores merced al excepeional dibujo de la figura de la Santa, que emer-
ge intensamente iluminada de la penumbra reinante en la cueva donde rea-
liza su penitencia. Su rostro caprado de perfil, refleja una exuemada vehe-
mencia que se atenda con la contemplacién de la belleza de su cuerpo. En
€l y de forma excepcional, puesto que en otras versiones de la Magdalena,
Murillo lo disimula o semioculta, se advierte desnudo un pecho de la santa.
Este puritanismo corporal, l6gico en un pais como Espafia donde la Inquisi-
cién vigilaba estrechamente el contenido moral de las pinturas, contrasta
con la liberalidad con que flamencos ¢ italianos interpretaron este tema en
el siglo xvi,
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Bartolomé Esteban MURILLO
(1617-1682).

SAN LESMES (h. 1655).
Oleo/lienzo.

243 » 180 cm,

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Angulo, 1981, p. 279; III,
lim. 107.
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Es San Lesmes un Santo de vida poco difundida, siendo su nombre ori-
ginal San Adelelmo, transformado al acomodarse su fonética francesa a la
lengua popular castellana. Nacioé en Loudon (Francia) a principios del siglo
X1, siendo soldado en su juventud, profesién que abandoné al morir sus pa-
dres, ingresando en la vida monastica. Profesé en el monasterio benedictino
de la Chaise Dicu en Auvernia donde llegé a ser abad.

El motivo de su venida a Espafia se encuentra en la peticién que le hizo
a este respecto Doiia Constanza de Borgoiia, esposa de Alfonso V1 de Casti-
lla, para que introdujera en Espafia, desde la corte de Burgos, la liturgia
romana en sustitucion de la mozirabe. En Burgos, San Lesmes fundé ¢l mo-
nasterio de San Juan Evangelista y un hospital para recibir peregrinos del
Camino de Santiago. Es patrono de Burgos, donde tiene dedicada una igle-
sia, siendo también patrono del Camino de Santiago francés.

Esta pintura de Murillo es uno de los raros restimonios dedicados a la
devocion de este Santo y probablemente se debe a un encargo de algiin bur-
galés residente en Sevilla, donde en el convento de San Francisco habria una
capilla cuyo patronaro correspondia a los burgaleses residentes en dicha ciu-
dad.

La fecha que puede ororgarse a esta pintura es relativamente temprana
dentro de la produccién de Murillo, ya que por su estilo puede situarse en
torno a 1655. El Santo aparece en pie revestido de su habite benedictino.
Esti respaldado por un fondo de rocas, en el que hay excavada una hornaci-
na, donde se encuentra la escultura de un santo con mitra y baculo abacial
que pudiera ser San Bernardo., La figura de San Lesmes aparece descrita en
el momento en que ha interrumpido por unos momentos una piadosa lec-
tura para elevar sus ojos al cielo en siplica de ayuda divina para sobrellevar
su vida de condicibn ascética. Al fondo de la pintura aparece un paisaje donde
dos peregrinos cruzan un puente, alusién probable al patronazgo de San
Lesmes sobre el Camino de Santiago francés.
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Bartolomé  Esteban MURILLO
(1617-1682).

ANUNCIACION (h. 1655-1660).
Oleo/lienzo.

140 % 121 em.

Coleccién particular. Madrid.

Bibliogralia: Angulo, 1981, p. 140; 111,
lim. 82.

78

Seis son las versiones de la Anunciacién que realizadas por Murillo han
llegado hasta nuestros dias. Aunque este artista fue muy poco propicio a
inspirarse en grabados, en esta escena se advierte se sirvié como punto de
partida para su inspiracién compositiva de una estampa de Ticiano, que su-
po recrear admirablemente diluyendo con habilidad la impronra de la ima-
gen original.

Esta Anunciacion es una version simplificada de un original del propio
pintor conservado en el Museo del Prado, en la que el artista ha suprimido
la aureola de pequeiios dngeles que figuran en el rompimiento de gloria
del mencionado original, colocando Ginicamente en ella la paloma del Espi-
ritu Santo.

Murillo ha plasmado en las figuras del Angel y de la Virgen sendos pro-
totipos de su ideal de belleza. El Angel refleja una presencia juvenil, mos-
trando en su rostro de perfil un admirable modelado mientras que la Vir-
gen, con sus manos juntas sobre el pecho en actitud de recogimiento, mues-
tra los caracreristicos rasgos de belleza suave y delicada que tanto prodigé
el artista en sus modelos femeninos a lo largo de su produccion.

Por sus caracteristicas de estilo, presentes tanto en la factura del dibujo
como en ¢l empleo de las luces con marcado efecto de claroscuro, esta pin-
tura puede situarse en la primera etapa artistica de Murillo, en afios que
oscilan entre 1655 v 1660,

————— e R i
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Albert CUYP (1620-1691).

MERCURIO.

Oleo/cobre.

70x41 cm.

Firmado: A. Cuyp.

Coleccion Bance Exterior de Espana.
Madrid.

Bibliografia: Dfaz Padrin, 1979, p. 76.
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En el siglo xvil Holanda se convirtié en la primera potencia comercial
del mundo merced especialmente al intenso trafico maritimo que realizd
a través de sus bicn organizadas flotas. Es l6gico, por lo tanto, que en dicho
pais se hiciesen representaciones que en un lenguaje culto aludieran al que
fue en la antigliedad clisica dios del comercio y protector de los viajeros tra-
ficantes. Atendiendo a una imagen fijada en ¢l renacimiento a Mercurio,
se le representa aqui en pie sobre un globo terriqueo, teniendo en sus ma-
nos varias bolsas con monedas, alusivas a la obtencién de beneficios como
mision fundamental del comercio. En la orra mano lleva su habitual cadu-
ceo vy un pequeiio paquete lacrado como simbolo de una mercancia envia-
da. También en el suelo, junto al globo terrdqueo, aparecen otros simbolos
de la acuvidad comercial, como un tintero, plumas de escritorio, una libre-
ta, un bote de talco secante y varias monedas. Bajo la bola del mundo se
esconde una espada como simbolo de que la habilidad del ingenio comer-
cial supera la fuerza de las armas en la conquista.

Detris de la figura de Mercurio aparece un amplio grupo de personajes
que aluden con sus variopintos vestuarios a la diversa nacionalidad de los
comerciantes de todas las latitudes del mundo. También ¢l fondo de la pin-
tura alude a la actividad comercial, como puede advertirse en la flota de
navios que aparece en ¢l mar y también en los caballeros que a la izquierda
galopan hacia algin lugar, aludiendo a la rapidez como condicion funda-
mental en el ¢jercicio mercantil.
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Luca GIORDANO (1634-1705).

JAEL MATANDO A SISARA.

Oleo/lienzo.

168 = 210 cm.

Firmado: Jordanus.

Coleccion Caja de Ahorros y Monte de
Piedad de Madrid. Madrid.

El asunto tratado por el pintor se refiere a la profecia anunciada por Dé-
bora: «Porque a Sisara le pondrd el Sefor en manos de una mujers. Efecti-
vamente, ¢l general del ejército cananco del rey Yabin una vez derrotado
se refugio en la tienda de Jael, quien después de darle bebida y prometerle
que le oculraria de los israclitas, sagarré un clavo de la tienda, cogié un mar-
tillo en la mano, se le acercé de puntillas y le hundié el clavo en la sien,
arravesindolo hasta la tierra. Sisara, que dormia rendide, muriés (Jueces,
4, 17-21).

Jordin ha interpretado en su lienzo literalmente ¢l texto biblico insis-
tiendo en el momento crucial del pasaje. Coloca en un primer plano la ca-
beza traspasada de Sisara, mientras que Jael se dispone a golpear de nuevo
con su martillo. La violencia y la tensién se acentGan aGn mas por el refina-
do ¢ inquictante colorido de las figuras, La cabeza del general asesinado,
cuyo grito desgarrado no llega a ser audible, recuerda la cabeza clisica de
la Gorgona, y la furia de esta impasible mujer fuerte de la Biblia puede re-
lacionarse con el Combate de museres pintado por Ribera,

Si como es presumible el lienzo fue pintado por Jordin durante su es-
tancia espanola, resulta muy comprensible el reforzamiento de su admira-
cién por Rubens, asi como el toque de ligereza v levedad velazquefios.

No fue esta la Ginica ocasién en la que el pintor representé tan dramdtico
episodio. Ferrari-Scavizzi (11, pp. 174, 241 y 379) catalogan vatios lienzos
de este mismo asunto en Espaiia, citando como perdido un cuadro que per-
tenecid a la coleccién Visartén del Puerto de Santa Maria.






33
Gianbatrista TIEPOLO (1696-1770).

APELES RETRATANDO A CAMPAS-
PE.

Oleo/lienzo.

40 x 49 cm.

Coleccién particular. Madrid.

R4

La historia a que hace referencia esta pintura estd tomada de la Naturalis
Historia (Libro XXXV, 86) de Plinio. Alejandro de Macedonia visita el estu-
dio del famoso pintor Apeles y le manda retratar a su favorita Campaspe;
el pintor se enamora de su belleza y el magninimo monarca se la entrega
como regalo.

La misma historia fue interpretada por el artista veneciano al menos en
dos ocasiones. Uno de los lienzos (0,54 x 0,74 m.) pertenece al Museo de
Baltimore y el otro (0,42 x 0,54 m.) se encuentra en el Louvre y se considera
pintado hacia 1735-1740. Pigler (Baroé Themen, 11, Budapest, 1974, p. 368)
cita un cuadro (0,44 x 0,59 m.) de la escuela de Tiépolo que pertenccid a
la coleccién Dom. Bossi y que fue vendido en 1917 por la Galeria Helbing
de Munich.

El lienzo madrilefio puede ser considerado como una version del de Bal-
timore, ya que ofrece idéntica composicién pero invierte la colocacién del
grupo de Alejandro y Campaspe y varia ligeramente otros detalles. Morassi
(G. B. Tiepolo, His Life and Work, London, 1955) considera la pintura ame-
ricana como realizada hacia 1725. Tiépolo pinta en esos afios otras obras que
interpreta como pequeios melodramas por los efectos de sorpresa o perple-
jidad que expresan sus protagonistas.

La escena se desarrolla en un interior monumental, ¢l estudio del pintor
gricgo, y un fondo arquitecténico grandioso recuerda a Veronés y a Palla-
dio. Tampoco faltan las notas exéricas del joven sirviente de color ni el pe-
quefio perro que contempla con atencion al espectador. La elegancia afecta-
da de Apeles, vestido con la moda de los dias de Tiépolo, que pinta un lien-
zo propio de Rosalba Carriera y la figura aporcelanada de Campaspe, cuyo
perfil recuerda modelos de Pittoni, contrastan con ¢l aspecto ligeramente
bufo del monarca macedonio. Existe ademis un intencionado deseo de en-
tremezclar el mundo imaginado, es decir la historia clisica, con ¢l mundo
real que rodea al propio pintor, su taller, su esposa Cecilia o sus sirvientes.

El lienza procede del mercado de Londres.

-
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34
Corrado GIAQUINTO (1703-1755).

SAN ISIDORO.
Olea/henzo.

83 = 59 cm.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Urrea, 1977, p. 142.

86

El Santo Doctor de la Iglesia estd representado sentado sobre un trono
de nubes, con un libro en la mano, acompafiado de dngeles que sostienen
las insignias episcopales,

Se trata de un boceto para la pintura de una de las cuatro pechinas que
soportan la cipula de la capilla del Real Palacio madrilefio. En el mes de
junio de 1754 se ordend a Giaquinto que pintase la media naranja y el artis-
ta dio por terminado su trabajo en sepuembre del afo siguiente; por consi-
guiente, se puede fechar el boceto en esos mismos momentos o ligeramente
posterior, ya que el artista repitié en ocasiones pinturas que habia realizado
anteriormente. En la Casira del Principe de El Escorial se conservan los cua-
tro bocetos preparatorios de las citadas pechinas, con idénticas medidas y
calidad que el ahora expuesio.

Las restantes pinturas que decoran los tridngulos esféricos de la ciipula
representan a San Hermenegildo, San Isidro y Santa Maria de la Cabeza.
La eleccion de estos cuatro santos para su colocacién en sitio tan relevante
s¢ haria por considerar a San Isidoro como figura clave en la consolidacién
de la fe cristiana en Espafia; San Hermenegildo aludiria a la unién de la
Religion y la Corona a través del indisoluble lazo del martitio; justificindo-
se la presencia de los dos Patronos de Madrid por haber contribuido a santi-
ficar la capital de la Monarquia Hispana.

La pintura, resuelta con el habitual toque ligero, vibrante y luminaoso,
es una delicia de color y transparencia y la fragilidad de la imponente figura
del santo sevillano traduce una idea de religiosidad amable y triunfal tan
propia del mundo dieciochesco. La cabeza del santo repite otra empleada
habitalmente por Giaquinto para representar al Padre Eterno y la forma
fusiforme del dngel que porta el biculo es igualmente muy caracteristica,

Esta obra procede, como la anterior, del mercado de Londres.
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Francesco GUARDI (1712-1793),

LA DARSENA DE SAN MARCOS,
DESDE EL MAR, CON EL BU-
CINTORO (h. 1755-1760).

Oleo/lienzo,

77 %126 cm.

Coleccion particular. Madnd.

Bibliografia: J. Urrea, 1977, p. 391.
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Cada afio, el dia de la Ascensién, ¢l Dogo, en compaiiia de los altos car-
gos de la Repablica veneciana seguido de los Embajadores extranjeros y de
una gran multitud embarcada en géndolas, subia al Bucintoro y se dirigia
al puerto del Lido, donde tenfa lugar la ceremonia de las bodas con el Mar
pronunciando la tradicional frase: «Mare noi ti sposiamo in segno del nostro
vero ¢ perfetti dominios. El espectacular festejo concluia cuando el séquito
marchaba a la iglesia de San Nicolds para oir la misa que celebraba ¢l Pa-
triarca.

El amplisimo escenario lagunar estd surcado por ¢l galeén engalanado
del Estado escoltado por todo tipo de embarcaciones, algunas suntuosas, que
desfilan por delante del palacio ducal.

Sugerencias canaletianas se mezclan con otras aprendidas en Marieschi,
El lienzo mis préximo de los pintados por Guardi con el mismo asunto,
es el que se conserva en el Musco de la Fundacién Gulbenkian de Lisboa.
La version de la coleccion Elliot-Cohen, de Newbury, ofrece una mayor apro-
ximacion al muelle. La pintura madrilefia tal vez pueda ser considerada rea-
lizada hacia 1755-1760.

Esta obra procede de los duques del Arco.
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Francesco GUARDI (1712-1793).

PAISAJE FANTASTICO CON LAGU-
NA Y PASTORES (h. 1775).

Oleo/lienzo.

92 % 135 cm.

Coleccidn particular. Madrid.

Bibliografia; Morassi, 1973, p. 274;
Ruosst Borolarto, 1974, n.® 345;
Urrea, 1977, p. 390.

Exposiciones: Munich, 1958, n.© 83 a),
Madnd, 1965.

90

A la orilla de Ia laguna, enmarcada a la izquierda por un alto abeto y
otros drboles y a la derecha por una palmera, la imaginacién caprichosa del
artista pined las ruinas de una pequena iglesia con su torre, unas humildes
viviendas y diversas figurillas de pescadores y pastores cuidando su ganado.

Es obra fechable hacia 1775. En ¢l Metropolitan de Nueva York se con-
serva un dibujo preparatorio para esta composicién y en coleccién privada
de Milin existe una tela (0,34 x 0,52 m.) con idéntico escenario y ligeras
variantes.

Se considera entre las mis representativas de su género. Los efectos de
inestabilidad armosférica recuerdan la admiracion de Guardi por Marco Ricc,
de quien procederi la fuerte violencia de su claroscuro. El mundo pastoril
se poetiza atin mds con la visién prerromintica de las ruinas medievales o
la nerviosa agitacién de la vegeracién azotada por ¢l viento.

El cuadro procede de la coleccién del canénigo Adami, de Treviso. Per-
tenecid después a la Coleccién Donati, de Lonigo, pasando luego a la del
duque de Montellano.
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Luis MELENDEZ (1716-1780).

BODEGON: PANES, CAJAS Y
TARROS. (h. 1759-1774)
Oleo/ lienzo.

37 %« 49 cm.

Firmado: L. M.

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Cavestany, 1936 y 1940,
p. 161, n.° 82; Tufts, 1971; Lu-
na, 1983, p. 16.

Exposiciones: Madrid, 1935, n.® 82.

22

Sobre la superficie de una mesa, en cuyo extremo inferior derecho se
aprecia la firma del pintor, se disponen en primer término cuatro panecillos
ligeramente amontonados; dos cajas circulares de mazapdn o jalea en un plano
intermedio y una orza de vidriado verde en su boca y un tarro de miel en
tltimo término. Por la manera de distribuir los objetos da la impresian de
que ¢l artista hubiese deseado crear una composicién de tipo ascendente,
repitiendo, en cambio, su habitual sistema de colocar primero los objetos
mis pequeiios y los mis grandes en un segundo lugar. También insiste en
buscar un equilibrio entre formas horizontales y verticales.

La calidad crujiente del pan, el brillo del barro o el anilisis minucioso
de la superficie de la mesa, estin perfectamente conscguidos. El poético ve-
rismo de sus humildes objetos, bafiados con una luz directa que realza sus
perfiles, sitia su galeria de cosas inertes dentro de un ambiente coridiano
sobrio y ristico,

Es inevitable relacionar este bodegén, tanto por sus medidas como por
los elementos que lo componen, con la serie de 44 naturalezas muertas pin-
tadas por Meléndez para scomponer un divertido Gavinete con toda la es-
pecie de comestibles que el clima espafiol produce en dichos quarro Ele-
mentoss que habia de decorar una habitacién del palacio real de Aranjuez.
Por consiguiente, su ejecucion estard incluida entre los afios 1759 y 1774,
fechas que aparecen sobre los lienzos de la citada serie conservada en ¢l Mu-
seo del Prado.

Este lienzo procede de la coleccion del Infante Don Sebastidn Gabriel
de Borbon.
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Bernardo BELLOTTO (1729-1780).

DRESDE DESDE LA ORILLA DERE-
CHA DEL ELBA (1748).

Oleollienzo,

141 x 232 cm.

Firmado: «Bernardo Bellorto detta/Ca-
naleto F. A.® 1748s.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Kozakiewicz, 1972, p.
116; Urrea, 1977, p. 377.

Exposiciones: Londres, 1894, Burdeos,
19506,

G}.‘_

La vista esti tomada por el pintor desde ¢l denominado Palacio de Ho-
landa. El amplisimo panorama que abarca su visién se centra por el puente
de Augusto, detrds del cual se alza, imponente, la ciipula del templo pro-
testante de Nuestra Sefora edificado por Bithr, divisindose también la gale-
ria, biblioteca y palacio del Conde Brithl y el palacio Furstenberg. El puente
desemboca en la iglesia catélica de Santa Cruz, cuya torre acababa de cons-
truir el italiano Gaetano Chiaveri, aprecidandose en torno al templo otros edi-
ficios civiles y religiosos de la capital sajona. En el extremo derecho, junto
4 la margen del Elba, sc aprecia parte del llamado bastién del Sol.

Repite con ligerisimas variantes otra vista de la ciudad pinrada ese mis-
mo afio (Dresde. Staatliche Kunstsammlugen, n.° 606) y atin se puede se-
fialar la existencia de otras versiones muy similares en la Gallery or Ireland
de Dublin y en el mismo Museo de Dresde (n.° 630). La variacion més des-
tacada con respecto al cabeza de serie se refiere a la torre de la iglesia de
Santa Cruz, cuyo andamiaje, en la pintura expuesta, se levanta tinicamente
en dos pisos; también existen otras pequefias diferencias en las figuras y em-
barcaciones.

La serena y luminosa atmésfera que envuelve la ciudad ororga una ex-
traordinaria firmeza plastica a sus arquitecturas. Su claridad crisralina y el
armonioso colorido tefiido de luz fria aumentan la sensacién de poética me-
lancolia que no distrae la curiosidad que se siente por identificar el paisaje
urbano propuesto y escuchar o contemplar a las figuras que pueblan la pa-
norimica.

El lienzo procede de la coleccién del Conde H. Briihl, de Dresde. Estu-
vo en poder de Lord Hillingdon, pasando al Marqués de Deleitosa y des-
pués a su actual propietario.
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Anton Raphael MENGS (1728-1779).

EL INFANTE DON ANTONIO PAS-
CUAL DE BORBON

~ (h. 1768-1769).

Oleallienzo.

81 %61 cm.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Agueda Villar, 1980, p.
40.
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Es esta una réplica del original del Museo del Prado, que varia tan sélo
en la expresion de la boca, aqui con los labios cerrados y en el original lige-
ramente entreabiertos, El retratado que fue hijo de Carlos 111, habia nacido
en Nipoles en 1755, muriendo en Madrid en 1827. Contrajo matrimonio
con su sobrina Marfa Amalia, hija de su hermano el rey Carlos IV, figuran-
do retrarado por Goya en la Familia de Carlos IV situado detris del rey a
la derecha.

La caracteristica minuciosidad que acredita las obras de Mengs aparece
reflejada en esta obra en la consecucién de las calidades de la casaca, del
chaleco y del sombrero, que sujeta bajo el brazo. El solemne fondo arqui-
tecténico y la cortina roja que cuelga a la derecha enfatizan la concentrada
expresion del retratado.

Por la edad del infante, que aparenta tener unos trece o catorce afios,
la ejecucion de este retrato puede situarse hacia 1768-1769.

e ——
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Mariano Salvador MAELLA
(1739-1812).

LA CIRCUNCISION DEL SENOR
Oleo/lienzo.

109 = 83 cm,

Coleccion particular. Madnd.

98

La escena alude al pasaje evangélico narrado tinicamente por San Lucas
(2,21): «Y cuando se cumplieron los ocho dias para circundarle, le pusicron
por nombre Jesis, como habia sido llamado por el dngel antes de que fuese
concebido en el seno materno.»

Tanto por el colorido, conseguido a base de tonos azules, dorados y ro-
sas, como por las figuras y la técnica empleada, esta pintura puede ser atri-
buida a Maella. Los querubines y las cabezas de dingeles derivan directamente
de Sebastiano Conca y de Corrado Giaquinto cuyas obras tuvo que estudiar
el artista valenciano durante su estancia en Roma, Este Gltimo origen tene
también la figura de la Virgen arrodillada en primer término, de perfil en-
teramente clisico.

La alegria de color, ¢l movimiento de las cabezas y la frapilidad de las
figuras indican una refinada sensibilidad rococé pero la composicion ofrece
sin embargo un rigor en el hermetismo de los grupos empleados indicativo
de un cambio de orientacién hacia modismos mis puristas.

En el Museo de la Real Academia de San Fernando existe un pequefio
boceto (43 x 33 em.) con una composicién muy similar, catalogado como
del estilo de Maella que podria ponerse en relacién con este lienzo.

I ——
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Francisco de GOYA (1746-1828).

«COLOQUIO GALANTEs (también
conocido por «Goya y fa Dugre-
sa de A:'gn v «la Duguesa de
Aldba y su petimetres o «Cortepor)
(h. 1790-1797).

Oleo/lienzo.

41 x 31 cms. aprox.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Mayer, 1925, n.® 306, a;
Desparmet-Fitgerald, 1928-50,
pag. 182; Gudiol, 1970 y 80,
n.° 324 y n.® 296: Gassier-
Wilson, 1970, n.® 354; De An-
gelis, 1974, n.° 311; Antonina
Vallentin, «Goyas, 1957, pp.
120 ss.; J. Giillego, 1982, pp. 29

55.
Exposiciones: Madrid, 1900; Madrid,
1928,
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Este «Coloquio» ¢s una de las pinturas de Goya donde se alian con ma-
yor fortuna la gracia rococ y el desenfado popular. En ello es semajante,
y no inferior, al cartén de «La gallina ciegar (Museo del Prado), donde la
cortesania y el salero van, rambién, de la mano, «tltimo eco de las fiestas
galantes» segiin el acertado comentario de Antonina Vallentin. («Goyas, Bue-
nos Aires, 1957). Por tradicién se identifica el petimerre con Goya, lo que
no parece verosimil, ya que ese joven cortejo, con aire de timidez, no apa-
renta los cuarenta y pico de afios que Goya tendria en la época de ese cua-
dro, de hacia 1790, segiin Gudiol, o hacia 1793-97 para Gassier-Wilson;
y el aspecto del pintor, en los autorretratos, casi coetineos, de la Academia
de San Fernando (antes Conde de Villagonzalo, 6leo) pintando, de cuerpo
entero, o de la coleccidén Lehman de Nueva York (dibujo de cabeza, a tinta
sepia), poco tiene que ver con la casi infantil cortedad del lechugino, que,
sombrero en mano y con gesto de sumisién, parece solicitar un favor que
la dama regatea.

Ella si que parece fiel trasunto de la Duquesa de Alba, Maria del Pilar,
Teresa, Cayetana, casada con el Marqués de Villafranca en enero de 1775
(cf. n.” 43 de este catdlogo) y que quedd viuda el 9 de julio del afio siguien-
te. Nacida en Madrid el 10 de junio de 1762, dieciséis afios mis joven que
su pintor, casada a los trece con un muchacho de diecinueve, Cayetana (o
Maria Teresa, como se la solia llamar en su tiempo) tendria, cuando Goya
pinta este «Coloquio» unos treinta afios, que podia llevar muy bien, como
se advierte en los retratos indiscutibles que el aragonés hizo de ella, el de
la Coleccién de los Duques de Alba (réplica muy hermosa en una col. part.
de Paris) vestida a la moda europea, con traje de muselina blanca o gris cla-
ro, cinturdn, lazos en pecho y cabeza y collar rojo vive, contemporineo del
de su marido (Prado, 1795), v el de «The Hispanic Society of Americas, de
Nueva York, vestida de maja de rumbo, con chaquetilla amarilla y cinturén
rojo con flecos dorados, medio ocultos por la mantilla, llevada con el mismo
garbo que en este «Coloquio», En mi libro «Las Majas» (Madrid, 1982, pags.
35 ss.) creo acertada la identificacién de la mujer de este cuadrito con la
Duquesa, incluso en la semejanza de su traje, aunque algo mds corto, con
el que luce Cayetana en ¢l retrato que algunos bien intencionados llaman
ade lutos, porque fue pintado (acaso en Sanldcar de Barrameda) tras la muette
del esposo ducal, en una temporada en que Goya la acompaiié y de la que
son frutos los dibujos del llamado «Album de Sanlacars, algunos de los cua-
les representan, sin duda, a la Duquesa y que estin muy cerca de nuestro
cuadrito (Museo del Prado).

Idéntico parecido se observa entre traje y talante de esa figura y algunos
dibujos del llamado Album de Madnd (Album B) que, en parte, sirvié de
punto de partida para algunas estampas de «Los Caprichoss. En estos agua-
fuertes aparece esta garbosa silueta femenina (n.° 5, «Tal para cuals; n.°
7 «Ni asi la distingues; n.° 15, «Bellos consejoss; n.® 16, «Dios la perdone
y era su madres; n.° 17, «Quien mis rendido»; n.? 61, «Volaverunts). La
figura de un cortejante tampoco es rara en dibujos y aguafuertes, en algian
caso con un comentario irdnico de Goya, escritor: «Manda que quiten ¢l co-
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che, se despeina y arranca el pelo y patea, porque el abate Pichurris le ha
dicho en sus ocicos que estaba descoloridas (dibujo 94 del Album de Ma-
drid).

En nuestro «Coloquios las casas van mejor. La dama senala un abanico
abierto, en ¢l que pudiera estar la clave de ese ademin (los habia y los hay
con acertijos y ruedas de forruna, alegorias y simbolos amatorios), inclinan-
do la airosa cabeza hacia el lado opuesto, mientras los pics parecen esbozar
un paso de baile. Toda esa gallardia contrasta con el aire apocado del varén,
vestido a la dltima moda, casi ya de sincroyable» parisiense, y con un peina-
do, con flequillo a lo Titus, pero patillas de oreja de perro, que Goya, muy
aficionado a cambiar de cabeza, no ha llevado jamas, a juzgar por su obra.

La factura somera y cuidada a la vez, casi acuarelada, relacionan esta tela
con ¢l gran lienzo de Nueva York, que lleva la inscripcién, invertida, en
el suelo de «Solo Goya» y la fecha de 1797. Gassier-Wilson sitian este «Co-
loquios» entre los retratos de Madrid y Nueva York, y contemporineamente
al cuadrito de «La Duquesa y bearas (Museo del Prado, antes col. Bergan-
za), en el que Cayetana expresa aquella vivacidad y gracia que la hicieron
famosa, tanto como su belleza o su cabellera, en la que, segln comentario
del francés Langle, «ni un solo cabello dejaba de inspirar deseoss (Vid. Va-
llentin, Op. cit., 124-25).
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Francisco de GOYA (1746-1828).

«RETRATO DE MARIA DEL ROSA-
RIO FERNANDEZ, LA TIRA-
NA» (1794).

Oleo sobre lienzo,

112 x 79 cms.

Inscripcion: «Maria / del Rosario / La
Tirana / por Goya [ 1794s.

Coleccion particular. Madrid.

Bibliografia: Mayer, 1925, n.® 433;
Vegué y Goldoni, 1928;
Desparmer-Fitzgerald, 1950,
n.° 358; Gudiol, 1970 y 1980,
n.° 330 y 317; Gassier-Wilson,
1970, n.® 340; Angelis, 1974,
n.? 287.

Exposiciones: Madrid, 1900, n.® 81;
Madrid, 1918, n.° 34; Londres,
1921, n.” 91; Madnd, 1928, n.*
92 car. manual y n.® 28 car, ilus-
trado: Madrid, 1946, n.° 16;
Granada, 1955, n.? 102; Esto-
colmo, 1959-60, n.” 110, Ma-
drid, 1961, n.® XVII; Paris,
1961-62, n.° 47.
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Maria del Rosario Fernandez nacié en Sevilla, en 1755, y logrd una gran
reputacién de actriz con el sobrenombre de «la Tiranas (recordemos que
ese nombre denominaba también un género de coplas o cantares muy en
boga a finales del siglo XvII). Se retira de la escena en 1794, fecha de este
retrato, en que aparece sosteniendo con la mano izquierda un papel, donde
se lee «Mara / del Rosario / La Tirana / por Goya / 1794». Un lustro mas
tarde, en 1799, Goya volvié a retratarla, de cuerpo entero, en un jardin,
envuelta en un sari indiano del estilo de los que llevan la reina Maria Luisa
y sus hijas en el cuadro «La familia de Carlos IV», pintado en 1800. Ese es-
pectacular retrato de la aceriz, de gran tamafio (206 x 130), pertenece a
la Academia de San Fernando y figura en su musco.

En ambos retratos, «La Tirana» aparece con el brazo derecho en jarras,
con la mano (invisible) apoyada en la cintura; con la mano izquierda, en
el cuadro que aqui se expone, sostiene ¢l papel indicado con la referida ins-
cripcion, que acaso modifique otra anterior (cf. Catalogo de la «Exposicion
de pinruras de Goya», 1928, Museo del Prado, n.? 28). Goya manruvo rela-
ciones de amistad con actores y actrices, que retratd: Rita Luna, Lorenza Co-
rrea, Isidoro Maiquez, Antonia Zirate, de la que también hizo dos retratos,
etc. Se cuenta que el marido de Maria del Rosario solia representar papeles
de tirano y de ahf vendria el mote de la aceriz, aunque al ver su postura
desafiante, parece merecerlo por si misma. Se llamaba el actor Francisco Cas-
tellanos, y parece ser que era también tirinico en su casa.

Menos vistoso que el de la Academia, este recrato de media figura nos
seduce por la extrema finura de sus grises, con la suavidad de las gasas o
tules del traje de la artista, que contratan con la mancha negra de su fron-
dosa cabellera suelta, sobre la que lucen unas flores. Se trata de un tipo fe-
menino de decisioén casi varonil, no lejano de la Duquesa de Alba, y la mi-
rada desafiante de la bien llamada «Tirana» se fija en la nuestra con esa in-
mediatez que hace vivir, eternamente, a los personajes goyescos. La delica-
deza de colores, grises, leves amarillos, rosas y azules, de esta pintura sirve
de contraste a ese gesto desdefioso y enigmitico. En el fondo, aunque vesti-
da de blondas y con aire arrogante, Rosario era una enferma y su salud fue
la causa de que abandonara la escena. Con sus delicadas ropas de gran da-
ma, Maria del Rosario no deja de tener ese aire de maja, tan provocativo
para el gusto sexual del pintor, levemente masoquista, muy de una época
de transicién finisecular entre el antiguo Régimen y el nuevo,

La relacion de «La Tiranas con la Corte era directa, al ser contratada por
Pedro Olavide para actuar en las representaciones que se daban en el real
coliseo de Aranjuez, fundado por Carlos 111 en 1768. En 1785 fue conocida
por la Duquesa de Alba, que le otorgd su proteccion. Murié en Madrid en
1803, poco después de su protectora.

El cuadro procede de la coleccion del Conde de Villagonzalo, Madrid,
pasando posteriormente a su acrual propietario.
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Francisco de GOYA (1746-1828)

«RETRATO DEL X1 MARQUES DE
VILLAFRANCA» (hacia 1795)

Oleo/lienzo.

86 x 71 cms.

Coleccién particular. Madrid,

Bibliografia: August L. Mayer, 1925,
p. 192; Desparmet-Fitgerald,
1928, p. 345; Sambricio, 1961,
p- 22; Martin Mery, 1936, n.*
116; Gudiol, 1970, n.® 336 y
1980, n.® 321; Gassier-Wilson,
n.® 349, nowa; Angelis, 1974,
n.” 291; Ezquerra del Bayo,
1928, grab. XXXVIIIly p. 201.

Exposiciones: Burdeos, 1956, n.° 116;
Madnd, 1961, n.® V: Lugano,
1986, n.* 21.
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Don José Alvarez de Toledo y Gonzaga nacié en Madrid, el 16 de julio
de 1756 y murid, sin sucesion, el 9 de julio de 1796. Era hijo del X Mar-
qués, Académico de San Fernando y gran aficionado a las Bellas Artes, y
de su esposa (también retratada por Goya, Museo del Prado, 2447), Dona
Maria Antonia Gonzaga, hija de Don Francisco, Principe del Sacro Romano
Imperio. A los titulos de Marqués de Villafranca y Duque de Medina-Sidonia
unié Don José el de Duque de Alba, tras su boda con la célebre Duquesa
Maria del Pilar Teresa Cayetana, el 15 de enero de 1773, retratada por Goya
en varias ocasiones, una de ellas (coleccién Duques de Alba) aproximada-
mente en la fecha del retrato del Marqués, del Museo del Prado, que puede
ser su parcja (Prado, 2449), en 1795. En este dltimo retrato, de cuerpo en-
tero (195 x 126 cms., medidas casi exactas al de la Duquesa aludido) apa-
rece Don José de pie, elegantemente vestido a la moda inglesa, con finas
botas de montar y espuelas, pero apoyado en un forte-piano sobre el que
yace un violin, y como leyendo un cuaderno con el titulo de «Cuatro Canc.
cs con acomp. de Forte p.® del Sr. Haydns, prueba de sus aficiones musica-
les. Muri6 al afio siguiente, a los cuarenta de su edad. Consiliario de la Aca-
demia, como aficionado, también, a la pintura.

El retrato que aqui se expone por sus rasgos y peinado parece ser con-
temporineo al del Prado, acaso precedente inmediato, Es de media figura,
cn postura de tres cuartos, con la mano derecha apoyada en el brazo de una
butaca y la izquierda medio metida en la abertura del chaleco, en ademin
que aparece en varios retraios goyescos y que no era, como sucle creerse,
monopolio de Napoleén Bonaparte. Sobre ese chaleco, a rayas segiin la mo-
da francesa que adoptari Robespierre, cruza la banda de la Orden de Car-
los I1I, medio cubierta por la casaca de terciopelo, con una venera de dia-
mantes casi oculta por la solapa, de la que cuelga la insignia del Toisén de
Oro. Las facciones, bajo la sencilla peluca empolvada, son serenas y nobles,
ligeramente melancélicas y ensimismadas, como si el modelo previera su pro-
ximo fin.

Manuel Salvador Carmona sac6 de este cuadro un grabado (que repro-
duce Ezquerra del Bayo) encargado por la Duquesa para regalo a sus ami-
£0S,

Este retrato es de una calidad exquisita, como ¢l de la madre del retrata-
do, pero de dierto talante modesto, sin ese impetu a veces descarado que
ostentan cfigies goyescas mis famosas, por lo que no es muy conocido del
gran pablico. Existe otro ejemplar en la coleccién Chauncey McCormick,
de Chicago, que para Gassier-Wilson seria el original, quedande como ré-
plica el que ahora se expone, probablemente autégrafa segtin R. de Ange-
lis; Gudiol, en cambio, considera el prototipo el de nuestra exposicion. En
cualquier caso, tanto por su procedencia como por la excelencia de su facru-
ra, es obra indiscutiblemente autégrafa de Goya. Es una de esas obras (co-
mo el retrato de la madre del Marqués) que pueden pasar inadvertidas jun-
Lo @ Otras, Mas AParatosas, Pero cuya sustancia pictbrica, justa y sobria, nos
hace disfrutarlas mis y mis, si les dedicamos la atencidon que merecen.

La pintura procede de los Duques de Medina-Sidonia, pasando luego
por herencia a los Duques de Sueca.
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Francisco de GOYA (1746-1828)

«RETRATO DE UNA DAMA DE LA
FAMILIA GOICOECHEA»

Oleo sobre placa de cobre,

7.6 cms. diimetro.

Coleccién particular, Madrid.

Bibliografia: Lafuente Ferran (op. cit.);
Gassier-Wilson 1970, n.° 846;
Gudiol 1970, n.® 506 y 1980,
n.* 470; De Angelis, 1974, n.®
4440.

Exposiciones: Londres, 1963,
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Hay divergencias sobre la identificacién de esta sefiora entre los miem-
bros femeninos de la familia Goicoechea, retratados por Goya en la época
del caszmiento de su hijo Javier con Gumersinda Goicoechea. Existen seis
miniaturas redondas sobre placa de cobre de dimensiones aproximadamen-
te iguales, 8 cms. siendo la mis pequefia la que aqui se expone: las del pa-
dre, Martin-Miguel de Goicoechea y la madre, Juana Galarza de Goicoe-
chea (ambas en la antigua coleccién Alejandro Pidal, Madrid) y sus hijas,
Gumersinda, Manuela, Jerénima y Cesirea. Estas dos Gltimas (hoy en Rode
Island School of Design, de Providence, Estados Unidos) no ofrecen dificul-
tades de identificacién, ya que llevan al reverso de la plancha sendas ins-
cripciones: «1805 / a los 15 afios / Jerdnima / por / Goyas y «1806 / Goya
[ alos 12 afios | la Cesdreas. La discusién surge entre las otras dos cabezas
de muchachas, ya que para Xavier de Salas, que fue su propietario, y para
Enrique Lafuente Ferrari, Gumersinda es el modelo de la miniatura que aqui
se expone, mientras que para José Gudiol, Gassier-Wilson y (con interro-
gantes) R. de Angelis se tratarfa de Manuela, dentro de una identificacién
hipotética; mientras que la miniatura de una coleccién particular parisien-
se, seria Gumersinda. La hip6resis de Gassier-Wilson se basa en la edad de
las modelos: la mayor, Manuela, tenfa veinte afios en 1805, mientras que
Gumersinda contaba diecisiete. No es ficil, sin embargo, aquilatar ranto
a la vista de esas dos cabezas encantadoras (muy semejantes en rasgos). La-
fuente, que publicé por vez primera la miniatura que aqui nos importa mis,
la identificaba con Gumersinda, pero la databa veinte afios después, lo que
es imposible. (E. Lafuente Ferrari: «Antecedentes, coincidencias e influen-
cias del arte de Goyas en: Catdlogo exposicién de la Sociedad Espaiiola de
Amigos del Arte, Madrid, 1932, texto vuelto a imprimir en 1947), El hecho
es que Salas, gran experto en pintura y autoridad en la obra de Goya, a cuya
familia pertenecieron varias de estas miniaturas, abona a favor de la identi-
ficacion con Gumersinda, aunque para Gassier-Wilson se parece mis a un
dibujo de la antigua coleccién Carderera, que llevaba la inscripcion «Gu-
mersinda Goicoecheas.

Este dibujo, parejo de otros tres representando a Xavier Goya y a su ma-
dre, Josefa Bayeu, y a su suegra, Juana Galarza (coleccién Marqués de Casa
Torres, piedra negra, y dimensiones aproximadamente iguales, 8 x 11 cms.),
y otra miniarura semejante a las seis anteriores representando al propio Xa-
vier (col. part., Paris), mis los dos extraordinarios retratos de cuerpo entero
de los novios, Francisco Xavier de Goya, «|"homme en griss, y Gumersinda
Goicoechea (herederos de la Condesa de Noailles, Paris), son la espléndida
contribucion del gran pintor a la memoria de esa boda de la que naceria,
al afio siguiente, 1806, Mariano Goya y Goicoeches, el adorado Marianito,
pintado por su abuelo en tres retratos memorables (a los dos afos, coleccién
Larios, Milaga; a los ocho aproximadamente, coleccion Alburquerque, Ma-
drid; y a los veinte cumplidos, en Burdeos, una de las Gltimas obras de Go-
ya, con la inscripcién «Goya a su / nieto en 1827 / a / los 81 de su / edads
col. particular suiza). De sus consuegros, Goya pintaria sendos retratos de
media figura, sentados, firmados y fechados, con identificacién aurégrafa
del pintor, en 1810 (Col. part. Madrid). Y, segiin X. de Salas, el retrato
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de sLa femme a |'eventails del Musea de Louvre, fechable hacia 1815, pu-
dicra ser el de Gumersinda, con el sembonpoint» de la madurez precoz.

No hay que confundir al jefe de la familia politica de Francisco Xavier,
Martin de Goicoechea, con don Juan Martin de Goicoechea, précer zarago-
zano a que alude la correspondencia de Goya con su amigo Martin Zapater,
y que murié en 1806 a los 74 afios de edad. En esa plétora de Martines,
¢l consuegro de Goya, nacido en Alsasua (Navarra) en 1775 y con tienda abier-
ta en Madrid, calle de Cartetas, tenia, por tanto, catorce afios cuando Goya
pintd a su homénimo, en 1789 (col. Condesa de Orgaz, Madrid).

La miniatura que exponemos es, pese a su tamafio, de facrura suelta y
muy goyesca. Su autor hubiera podido decir, como cuando pintaba las fu-
turas miniaturas de Burdeos, que emis se parecen a los pinceles de Veldz-
quez que a los de Mengss (carta a Joaquin Ferrer de Paris, fechada en Bur-
deos el 20 de diciembre de 1825). (Cfr. sDiplomatarior, Zaragoza, 1981,
p. 390).
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Francisco de GOYA (1746-1828)

«FUSILAMIENTOS EN UN CAMPA-
MENTO»

(Orros dtulos: «Soldados disparando so-
bre un grupos, «Asalio a un bos-
pieal de guerrar, «Bandidos dis-
disparando sobre muger que hu-
yeu)

Oleo sobre lienzo.

32 x 58 cm.

Reentelado en 1876.

Coleccion particular, Madrid.

Bibliografia: Sanchez Canton, 1946;
Held, 1964; Gassier-Wilson,
1970, n.” 921, y pp. 254-5; An-
gelis, 1974, n.° 495; Gudiol,
1970, 1980, n.° 355 v 336; Ma-
yer, 1923, n.® 605; Desparmet-
Fitzgerald, 1928-50, n.” 227.

Exposiciones: Madrid, 1900, n.® 56;
Madrid, 1913; Madrid, 1928,
n.? 41 car. manual y n.° 47 cat.
ilustrado; Bruselas, 1985, n.®
27.
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Esta tela forma parte de un grupo de ocho, perteneciente a la coleccién
Romana con escenas de violencia y horror; cinco de ellas de formato verrical
(40 6 41 x 32 ems.) representan «<La visita de un fraile» (?) ante ¢l que su-
plican varias mujeres; «Interior de circels (?) o de refugio, «<Bandido desnu-
dando a una mujers (ver nimero posterior de este catilogo) v «Bandido ase-
sinando a una mujers, mientras que los tres restantes, de formaro apaisado
(32 % 56-58 cms.) representan un «Hospital de apestadoss (?7), unos «Vaga-
bundos (?) descansando en una cuevas y el presente, «Fusilamientos en un
campamentos, que ha recibido otros titulos, justificindose el propuesto por
Gudiol por la presencia de una gran tienda de campafa, con una bandera,
que pudiera identificarse con un ambulatorio de campaiia.

En ¢l inventario de bienes de Goya, con motivo del legado que Goya
hace a su hijo Xavier tras la muerte de su esposa, Josefa Bayeu, en 1812,
figuran «Otros doce de los Horrores de la Guerras valorados en 167 reales,
aproximadamente, cada uno. F.J. Sinchez Cantén pensé que los ocho cua-
dros de la coleccién Romana pudieran identificarse con otros tantos de ese
inventario, pese a que no figura en ellos la letra X que suele senalar aque-
llos que forman parce del legado de Xavier. Pero Gassier-Wilson recuerdan
que en el inventario de los bienes de Goya, realizado por su joven amigo,
el pintor Brugada, tras la muerte del pintor, aparecen «Diez cuadritos ho-
rrores de la guerras, entre los que cabe situar estos ocho.

Si en titulos y colecciones no existe un acuerdo, tampoco lo hay respecto
a fechas. J. Gudiol los fecha hacia 1794-95, contemporianeamente a los cua-
dros de gabinete sobre hojalata de 1793-94, esto es, inmediatamente des-
pués de la grave enfermedad que Goya sufrio en Andalucia, a que se refiere
la carta de Goya a Tomis de Iriarte, de 1.2 de enero de 1794 (Diplomatario,
n.® 188, pags, 314-315), y anteriores, por lo tanto, a la serie de «Los Capri-
choss, algunas de cuyas estampas (en especial la n.© 32) pueden recordarnos
alguno de estos cuadritos, en formato vertical. Pero Gassier-Wilson prefie-
ren datarlos hacia 1808-12, esto es durante y después de la Guerra de la In-
dependencia, a favor de lo cual abona la semejanza (en especial del que aqui
se expone) con los aguafuertes de la serie «<Desastres de la Guerras, guerra
a la que aluden los titulos de las dos colecciones inventariadas a que pudie-
ran pertenecer. Jotta Held, en «Farbe und Licht in Goyas Malerei» —Berlin,
1964— los fecha, por su estilo, hacia 1810. Parece logica su relacién con
la guerra y por ello, estas ltimas daraciones son mis verosimiles que la pro-
puesta por Gudiol. Hay que sefialar que, para que la confusién sea més com-
pleta, este cuadro aparece invertido de izquicrda a derecha en el catilogo
de la exposicion de Goya, en Bruselas, 1985, «<Europalias, donde figura, en
color y en negro, con los fusileros a la izquierda y la tienda de campaiia y
las victimas a la derecha.

En realidad, esos fusiles amenazadores viniendo del lateral derecho y
apun:;a.nclﬂ hacia sus victimas, iluminadas con mis fuerza, han de recordar-
nos forzosamente ¢l famoso cuadro <El Tres de Mayo de 1808+, también co-
nocido por «Los Fusilamientos de la Moncloas o «de la montana del Principe
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Pio» (Museo del Prado) pintado por Goya en 1814, como su pareja «El Dos
de Mayos (id. ambos de 266 x 345 cms.), asi como la limina n.° 38, «Bir-
baross, de los «Desastres de la Guerras, grabada entre 1812-15 segiin Gassier-
Wilson. Para Rita de Angelis, que acepra la datacién 1808-10, ni el titulo
relativo al campamento ni al hospital parecen idoneos para esta escena de
horror.

Los elementos primordiales para la atencién del especrador de esta pin-
tura son los fusileros que disparan y, en especial, la madre con falda amari-
lla llevando, de cualquier manera, a su hijo en los brazos y lanzando, de
soslayo, una mirada hacia sus verdugos, mientras huye a la carrera, sensa-
cifin de urgencia y de amenaza inminente que se revela en otras obras del
tema, como ¢l «Desastrer n.® 44. Pero si prestamos atencién hacia el grupo
de la izquierda, con dos hombres transportando a un herido y varios caidos
por ticrra, nos admirari su tremendo realismo, su sublime angustia, conse-
guida, prodigiosamente, en unos centimerros de lienzo.

El lienzo figurd en la venta del Principe T. del Hotel Drouot en Paris
en el afio 1870.
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Francisco de GOYA (1746-1828)

«BANDIDO DESNUDANDO A UNA
MUJER»

También llamado «Bandidos desnu-
dando a una mugers,

Oleol lienzo

41 x 32 cm.

Reentelado en 1870 6 76.

Coleccitn particular. Madrid,

Bibliografia: Desparmet-Firgerald,
1928-50, n.° 197; Gudiol, 1970
y 80, n.” 348 y 329; Gassier-
Wilson, 1970, n.” 348; R. de
Angelis, 1974, n.” 489; catilo-
go exposicion «Goyas, Bruselas,
1985, n.® 28.

Exposiciones: Madrid, 1900, n.® 60;
Madrid, 1913; Madnd, 1928,
n.? 5 car. manual y n.® 62 cat.
ilustrado; Bruselas, 19893,
n.® 28.
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Existen las mismas dudas sobre su datacién y procedencia primera que
sobre el cuadro «Fusilamientos en un campamentos (ver nimero anterior
de este catdlogo). La opinién méis numerosa se inclina a 1810 aproximada-
mente, pudiendo pertenecer a las colecciones de «<horrores de la guerras del
inventario de 1812 o del de 1828,

El tema es también dudoso y su relacién con bandidos no es segura; ni
tan siquiera ¢s indiscutible que se esté desnudando a la mujer por parte de
un hombre que le sujeta el brazo derecho. La mujer, joven y gallarda, cu-
bierta apenas por unas telas blancas, sin forma definida de camisa, bastante
transparentes, se deja manejar pasiva, tapindose la cara con la mano izquier-
da. Detris de esa pareja, se ve en la penumbra de la cueva donde sucede
esta escena, 4 una mujer con las manos cruzadas apoyadas en el rostro, co-
mo si llorase, junto a otto personaje de edad, mientras por la entrada de
la gruta asoma una cabeza barbada, como si estuviera vigilando hacia el ex-
terior. Se adivinan unas escopetas en primer término, en el suelo. Pudiera
tratarse de una escena de guerrillas y la actitud nada acalorada de los su-
puestos bandidos les da mas un aspecto compasivo que violador. Podria en-
tonces tratarse de unas mujeres que, ultrajadas anteriormente por la solda-
desca o huidas de sus casas al ocuparlas el enemigo, reciben la asistencia de
UNOs Vecinos o simpatizantes; aunque sea mis probable, pese a todo, que
se trate de unos preparativos de violacion.

El tema de la violencia sexual aparece repentinamente en otras obras de
Goya; en esta misma serie de la coleccion Romana hay otro cuadro, seme-
jante al comentado en formato y ambiente montafioso, en el que un hom-
bre esti apuiialando a una mujer medio desnuda, caida en el suelo; en la
serie llamada de los «Salvajess, cuatro cuadros de la misma época que los
citados, segiin Gassier-Wilson, anteriores en otras opiniones (c. 1800-1805),
hay una terrible escena de sdegollacién de una mujer desnudas en una cue-
va [tablilla de 33 x 47 cms. en la col. Conde de Villagonzalo; réplica (?)
sobre hojalata de 29 x 41 cms. en el museo del Prado]. Otras escenas de
violencia de que son victimas mujeres se hallan en la serie de seis cuadros
de temas diversoss del inventario de 1812, poco més 0 menos contempori-
neos de los citados (Francfort, Kunstinstitut, nimeros 1880 y 1881) y en los
llamados, por Gassier-Wilson, «Desastres de la guerras de la misma época,
en especial el de la col. Duque de Tamames, «Mujeres sorprendidas por un
soldados, muy relacionados con la serie de estamnpas de los «Desastress, en-
tre cuyos aguafuertes figuran escenas similares de machismo brutal (n.° 9,
«No quierens; n.” 10, «Tampocos; n.° 11, «Ni por esass; n.° 41, «Escapan
entre las llamass; n.® 65, «;Qué alboroto es este?s), asi como en dibujos
adicionales (Museo del Prado). Pero esa violencia masculina no es solo gue-
rrera o de bandidaje; la llamada por Gassier-Wilson «Querella conyugals,
aguada sepia del Museo del Prado, es buena prueba de ello. Goya, que en
otros casos ensalza el valor de las mujeres (sDesastress estampas nimeros
4, «Las mujeres dan valors; 5, «Y son fieras»; 7, «Qué valors, que representa
a Agustina Zaragoza disparando el cafion) como lo hizo Lord Byron en «Chil-
de Harold», lamenta su falta de fuerza o su pasividad en temas como ¢l co-
mentado en este asiento.
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Pero lo més notable de este cuadro, ademas de la sensacion de piedad
que la mujer inspira por su belleza (mezcla de compasién y erotismo, un
tanto a la Greuze), es el protagonismo de la luz, entrando por la boca de
la cueva, en un efecto espléndido de claroscuro, a la Rembrandt, pintor de
quien Goya se declaraba discipulo y a quien no cede en la belleza de la pas-
ta pictdrica, fuerte pero delicada.
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Agustin ESTEVE (1753-1829)

D. PEDRO DE ALCANTARA TELLEZ

GIRON Y PACHECO,

IX DUQUE DE OSUNA

217 x 120 cm.

Firmado: <El noveno Duque de Osu-
na/por Esteve.»

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia: Ezquerra del Bayo, 1934;

Soria, 1957, pp. 52, 53, 92.

Exposiciones: Madrid, 1902, n.° 815,

Madrid, 1908, n.® 2960.
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El IX Duque de Osuna (1755-1827) viste uniforme de Coronel de las
Reales Guardias de Infanteria. Sobre su pecho ostenta las insignias de la Or-
den de Carlos 11, en la que ingreso en 1789 y el collar del Toisén de Oro,
que recibit en 1795 como recompensa por su victoria sobre las tropas fran-
cesas en Baztan y Deva,

Se casé en 1771 con Dofia Maria Josefa de la Soledad Alonso Pimentel
Téllez Girén (1752-1834), XII Duquesa de Benavente y fue miembro ho-
norario de la Real Academia de San Fernando desde 1792.

Retratado de forma convencional, préxima la figura a un sillén, y soste-
niendo en su mano izquierda sombrero y bastén, ¢l Duque aparenta algo
mis de cuarenta afnos si se tiene en cuenta que la pintura serd ligeramente
posterior a 1795, momento en que fue condecorado con el Toisén. De porte
aristocritico, su expresion traduce una personalidad inteligente y amable,

A pesar de su indudable relacion con retratos goyescos, éste se encuentra
interpretado con un estilo muy personal, insistiendo en la delicadeza de la
figura y en una suavidad técnica caracteristica de la pintura mis estrictamente
dieciochesca, sin perder correccién en el dibujo y ese punto de distancia-
miento mengsiano.

El lienzo procede de los Duques de Osuna y de los Duques del Infantado.
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BIOGRATFIAS DEILIOS ARTISTAS



BERNARDO BELLOTTO (1721-1780)

Sobrino por via materna del célebre vedurista Ca-
naletto, nace en Venecia en 1721. Empez6 a trabajar
con su tio y en 1738 figura inscrito en la Cofradia ve-
neciana de pintores. Marché a Roma para pintar del
natural <las vistas mas bellas de aquella ciudads y alli
conoceria las obras de Panini, regresando de nuevo a
Venecia.

A partir de 1744 recorre Lombardia, pasando a Flo-
rencia, Turin y Verona. Fue entonces cuando comen-
26 a distanciarse del estilo y temitica que utilizaba la
familia. Bellotto pintard en cambio sedusas de tierra
firme. Al marchar su tio a Inglaterra, Bellotto aban-
dona Venecia definitivamente y se instala en Dresde
en 1747.

En esta ciudad sajona serdi nombrado pintor de cor-
te por Federico Augusto 111, Se especializé en grandes
vistas panorimicas sin hacer concesiones a la fantasia,
bafidndolas de un verismo luminico y representando
sus construcciones con una sélida rotundidad. En Dres-
de permanccié hasta 1758, después marché a Viena
y Munich. Regres6 a Dresde y finalmente se encami-
né a Varsovia en 1767 donde seria nombrado pintor
del rey de Polonia, Stanislao Augusto.

Artista tremendamente objetivo, su pintura fria e
inmévil anuncia conquistas mias modernas. Murié en
Varsovia en 1780,

PEDRO BERRUGUETE (h. 1450-1504)

No hay constancia exacta de la fecha de nacimien-
to de este artista, que parece ser tuvo lugar en Paredes
de Nava (Palencia), conociéndose noticias suyas entre
1450 y 1504. En su trayectoria artistica resulta funda-
mental su estancia en Italia, entre 1472 y 1482, don-
de trabajé en Urbino al servicio de Federico de
Montefeltro, para quien realizé parte de las pinruras
que decoran la biblioteca o «Studiolos de dicho per-
sonaje en su Palacio Ducal, donde aparece una gale-
ria de sabios de la antigliedad pagana y cristiana.

De regreso a Espaiia, Berruguete trabajé en el drea
de su tierra natal, Palencia, extendiendo su actividad
a Burgos, Avila y Toledo. En sus pinruras se refleja
siempre una doble tendencia estilistica perfectamen-
te armonizada, advirtiéndose por un lado el natura-
lismo flamenco imperante en el Gltimo gético y por
otro el espiritu renacentista que conocid en Iralia y que
quedé claramente arraigado en su obra. Estas dos ten-
dencias le proporcionan un estilo caracteristico, en el
que destaca una sobria pero elegante expresividad y
la tendencia arcaizante a utilizar fondos de oro que
realza y enriquece la ambientacién de sus compaosicio-
nes.
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VALENTIN DE BOULOGNE (1591-1632)

Muy pocas son las referencias histéricas que posee-
mos sobre la vida de este artista francés nacido en 1591,
en Coulommiers-en-Brie, y fallecido en Roma en 1632,
Su padre fue también pintor, y fue probablemente
quien le inicié en el arte, aunque su verdadera forma-
cién se desarrollé en Roma, donde estaba ya hacia 1612
y donde estudié con Joaquin Sandrat, Bartolomeo
Manfredi y Simén Vouct, al tiempo que fue protegi-
do por el cardenal Barberini.

El estilo artistico de Valentin de Boulogne apare-
ce muy pronto afiliade al mundo de las formas y de
las luces derivado de Caravaggio, especializindose en
la realizacién de escenas profanas que incluyen juga-
dores de cartas o dados, bebedores en tabernas, con-
ciertos musicales o gitanas leyendo la buenaventura,
al tiempo que realiza también episodios religiosos. En
sus obras es frecuente observar cémo algunos perso-
najes tienden a adoptar actitudes meditativas € inte-
riorizantes en CoONIrasie con Olros que exteriofizan
gestos vivaces y arrebatados.

JAN BRUEGHEL (1568-1625)

Jan Brueghel, también conocido como Brueghel de
Velours, nacié en 1568. Fue hijo de Picter Brueghel
el Viejo (h. 1525-1569) y hermano del también pin-
tor Pieter Brueghel el Joven (1564-1638). Viajé a lta-
lia, donde se le encuentra en Nipoles ¢l afio 1590 y
en Roma desde 1592 a 1594. Fue protegido por el car-
denal Borromeo, con el que viajé a Milin. Volvié a
Amberes en 1596. Desde 1606 estuvo al servicio del
Archiduque Alberto y de su esposa la infanta Isabel
Clara Eugenia, siendo pintor de su corte desde 1609.

Su pintura se separa del estilo realista de su padre
y se caracteriza por su capacidad para expresar la be-
lleza de la naturaleza en sus paisajes y la armonia y
gracia de las escenas con figuras. También cultivé con
maestria el género alegérico y la naturaleza muerta.
Colaboré con frecuencia con otros importantes artis-
tas, como J. de Momper, H. van Balen, F, Francken 11,
S. Vranck o Rubens. Murié ¢n Amberes en 1625.
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Joos vAN CLEVE ( + h. 1540)

Llamado realmente Joos van der Beke, con cuyas
iniciales J. B. firmé algunas de sus obras, este pintor
recibié de sus contemporincos el sobrenombre de Van
Cleve. Se ignora la fecha de su nacimiento, situdndo-
se su actividad en la primera mitad del siglo XVv1. Se
ha supuesto que vividé en Génova de 1501 a 1506, cons-
tando su presencia en Amberes a partir de 1511, afio
en el que figura inscrito en la corporacién de pinto-
res, llegando a ser decano de la misma en 1519 y 1525.
De 1540 son sus Gltimas noticias, puesto que en no-
viembre de dicho afio redacté su restamento. Debié
de morir poco después, puesto que su esposa se decla-
ra viuda en un documento fechado en Amberes en
1614.

Las pinturas de Joos van Cleve se caracterizan por
sus formas refinadas y elegantes que se insertan siem-
pre en composiciones claras y bien organizadas. Su co-
lorido es vivo y armonioso, advirtiéndose siempre en
sus obras una cuidada ejecucién técnica, muy homo-
génea a lo largo de su carrera artistica,

ALBERT CUYP (1620-1691)

Naci6 en Dordrecht en 1620 y en esta ciudad mu-
ri6 en 1691, Fue miembro de una familia de pinto-
res, siendo alumno de su padre Guerritz Cuyp y de
su tio Benjamin Guerritz. Conocido universalmente
como gran pintor de paisajes, ejecutd también temas
historicos, retratos y escenas de costumbres populares.
En sus comienzos artisticos recibié influencias de Jan
van Goyen y posteriormente asimild caracteristicas de
Jan Both, lo que le llevé a realizar composiciones muy
proximas a la estética del paisaje italianizante. Sin em-
bargo, Cuyp permanecié siempre fiel a la topografia
holandesa, introduciendo tan sélo como elementos fo-
raneos efectos de luz, intensamente dorada que inun-
da-el fondo de sus composiciones.
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ANTON VAN DYCK (1599-1641)

Es Van Dyck el segundo gran pintor de la escucla
flamenca del siglo xvi1, siendo su fama y su arte sélo
superado por el de Rubens. Nacié en 1599 en Ambe-
res, y realizé su formacién con Hendrick van Balen,
en cuyo taller se encontraba en 1609. A partir de 1615,
aiin en plena adolescencia, trabajé como pintor inde-
pendiente, siendo recibido como maestro en la cor-
poracién de pintores de Amberes en 1618, En este
mismo afio entré como colaborador en el taller de Ru-
bens, donde completd su proceso formarivo.

En 1620 realizd su primer viaje a Inglaterra, don-
de pinté para el rey Jacobo I. Al afio siguiente em-
prendié un largo viaje a Italia, donde pasé por Génova,
Roma, Venecia, Padua, Mantua y Florencia, llegando
hasra Palermo. De regreso, en su ciudad nacal fue re-
conocido como pintor de excepcional talento, recibien-
do numerosos encargos que le permitieron obtener una
considerable forruna. Su inquietud viajera le llevé en
1632 a Holanda, desde donde se trasladé a Londres,
ciudad en la que fue nombrado pintor de la corte real
inglesa. En 1634 vuelve de nuevo a Amberes donde
no llegd a permanecer un afio completo, ya que a prin-
cipios de 1635 marché definitivamente a Inglaterra,
donde permanecid el resto de su vida, retratando a los
miembros de la monarquia y de la nobleza. En 1639
contrajo matrimonio con Maria Ruthven, dama de la
corte inglesa, aunque dicha unién fue poco duradera,
ya que Van Dyck fallecié en 1641,

AGUSTIN ESTEVE (1753-1820)

Nacio en Valencia en 1753 y alli comenzé a estu-
diar en la recién creada Academia de San Carlos. En
1772 estaba en Madrid concursando en la de San Fer-
nando y obtuvo el primer premio de tercera clase pe-
ro fracasd en el concurso de 1778.

Su fracaso en la Academia no le impidié ser acep-
tado como retratista de la nobleza madrilefia, entran-
do al servicio de los Duques de Osuna para los que
trabajé durante mis de veinticinco afos. Poco después
de 1780 comenzé a colaborar con Francisco de Goya,
pimando réplicas de originales suyos v dejindose in-
fluir por su estilo sin olvidar lo que habia aprendido
admirando la obra de Mengs.

El momento de mayor prestigio de su carrera ar-
tistica coincide con el encumbramiento de Manuel Go-
doy y su dedicacién casi exclusiva como retratista le
convierte en Pintor de Camara de Carlos IV en 1800.
Su monumental lienzo representando al Obispo de As-
torga, D. Francisco Gurtiérrez Vigil, imponiendo las
becas a los seminaristas (Astorga. Seminario), forma
una excelente galeria de retratos no cortesanos y una
excepeion dentro del extenso catilogo de retratos de
nobles, militares y banqueros.

Durante la Guerra de la Independencia no inte-
rrumpic su trabajo pero dejé de colaborar con Goya
y poco después de terminar la conuenda, Esteve que-
dé eclipsado como pintor de moda por su paisano Vi-
cente Lopez instalado en Madrid en 1815. Retraté
también a Fernando VII pero no consiguio ver aumen-
tado su salario.

A sus sesenta y sicre afos y casi ciego, pidié per-
miso para regresar a Valencia con el fin de curar sus
dolencias. Jubilade de su empleo en 1820 moriria en
su ciudad nartal.



FRANCESCO FRANCIA (h. 1450-1517)

Francesco Raibolini, conocido por sFrancias, apo-
do debido a la sincopacién de su nombre, nacié en
Bolonia en torno a 1450.

Comenzd a trabajar como orfebre y su formacién
de joyero se evidencia claramente en sus primeras pin-
turas que acusan también influencias de la escuela fe-
rraresa. En 1490 su estudio contaba con numerosos
colaboradores y la familia Bentivoglio consideraba a
Francia como su pintor oficial al trabajar para su pala-
cio y para la catedral de Bolonia. Recibe, igualmente,
importantes encargos de Ercole 1 de Ferrara y del Se-
fior de Urbino, alternando su condicién de pintor con
la de joyero y medallista.

Artista extraordinariamente prolifico, sus pinturas
estiin envueltas de una dulce afectacion que convierte
a sus figuras en seres candorosos y sinceramente devo-
tos. La escasa variedad temitica de su produccién, en
la que siempre estd ausente lo dramdrico, se ve recom-
pensada por la escrupulosa honradez del arrista que
conoce perfectamente su oficio. Sentimientos de ter-
nura, sencillez y piedad embargan continuamente a
los protagonistas de sus equilibradas composiciones.

A un primer periodo ferrarés, influido por Ercole
de Roberti, con figuras de apariencia casi metilica, con-
tinia una traduccién de formas clasicas para, segui-
damente, dejarse impresionar por Perugino vy,
naturalmente, por Rafacl. En sus Gltimos trabajos se
aprecia una monotonia y cierto amaneramiento en sus
formas y motivos que le impidieron desprenderse de
su lastre cuatrocentista y aceprar el signo del nuevo si-
glo. Murié en Bolonia, en 1517,

FRANS FRANCKEN II (1581-1642)

Naci6 este pintor en Amberes, en 1581, y en esta
misma ciudad fallecié en 1642. Realizé su formacién
en el taller de su padre Frans Francken el Viejo, y muy
pronto, cuando contaba tan solo con diecisiete afios
de edad, empezé a ejercer como maestro independien-
te, trabajando al frente de su taller. Se especializé en
la realizacién de pinturas que forman seric, realizan-
do prototipos que repetia continuamente con temas
del Antiguo y Nuevo Testamento, episodios mitol6-
gicos, histéricos y escenas costumbristas. Sus persona-
jes tienen siempre una inconfundible personalidad, al
estar configurados con rasgos finos, menudos y viva-
ces. En ocasiones, en sus obras se advierte una excesi-
va participacién de taller, interviniendo en ellas sus
hijos Frans y Jerome, los cuales incidieron en una téc-
nica repetitiva y amanerada. Francken 11 fue solicita-
do con frecuencia por otros pintores, especialmente por
paisajistas, para que realizase las figuras de sus com-
posiciones, siguiendo una comin prictica de colabo-
raci6n entre los artistas de Amberes en el siglo XVIL.
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CORRADO GIAQUINTO (1703-1766)

Nacido en 1703 en Molfetta comenzé su forma-
cién en Nipoles con Nicola Maria Rossi, completin-
dola con Francesco Solimena en cuyo estudio fue
condiscipulo de G. Bonito y F. de Mura. En 1723 mar-
ché a Roma y colabora con Sebastiano Conca en los
frescos de Sta. Cecilia in Trastevere. Su primera obra
verdaderamente importante son los frescos de 8. Ni-
cola dei Lorenesi pintados a partir de 1731.

Después de trabajar en la Corte turinesa, en 1740
se le considera en Roma como ¢l mis importantce fres-
quita del momento y en la década de los afios
1740-1750 desplegé una gran actividad pictérica par-
ticipando también en los trabajos de la romana Aca-
demia de San Lucas.

Nuestro embajador en la Corte pontificia, D, Cle-
mente de Aréstegui, le recomendé vivamente como
sucesor de G. Amigoni ( + 1752) en los trabajos de-
corativos iniciados en los palacios reales espafioles. Gia-
quinto llegé a Madrid en el mes de junio de 1753
recibiendo inmediatamente los nombramientos de Pri-
mer Pintor de Cimara y Director General de la Aca-
demia de San Fernando. Trabajé en el nuevo Palacio
Real y en los del Buen Retiro y Aranjuez, ademas de
facilitar cartones para tapices de la Real Fibrica de San-
ta Barbara.

Su influencia sobre los pintores espafioles fue ex-
traordinaria hasta muy avanzado el siglo, y la gracia,
ligereza y transparencia de su pintura afianzé el estilo
rococo. Abrumado por el exceso de trabajo que se le
confié y con problemas de salud, decidié regresar a lta-
lia pidiendo licencia a Carlos 111. En Roma estaba de
nuevo en junio de 1762 y a continuacién marché a Na-
poles desde donde siguié pintando para ¢l monarca
espaiiol. La muerte le sorprendio en aquella cindad
en 1766,
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Luca GIORDANO (1634-1705)

Hijo de un modesto pintor, nacié en Nidpoles en
1634. Discipulo primeramente de Ribera, a su muer-
te se trasladé a Roma donde puso especial interés por
estudiar la obra de Pietro de Cortona. Después de via-
jar por Florencia y Venecia para conocer los grandes
macstros del siglo anterior, regresé a Nipoles y alli de-
sarrollé un estilo barroco basado en lo que habia visto
en sus viajes, sin abandonar por completo sus lazos con
el naturalismo riberesco.

Su gran capacidad de asimilacién le permicié in-
terpretar ¢l estilo de Rafael, Rubens o Rembrandt, ha-
biendo pasado por originales de éstos y otros pintores,
obras que ¢n realidad son de Giordano. Su extraordi-
naria imaginacion y la facilidad para inventar le valie-
ron el sobrenombre de «Luca fa prestos.

En 1677 comenzd a pintar al fresco sus grandes ci-
clos de Montecassino y las iglesias napolitanas de Sta.
Brigida y S. Gregorio Armeno y en 1682 se trasladd
de nuevo a Florencia para decorar el palacio Medici-
Ricardi, en cuya pintura acentud los efectos de clari-
dad y ligereza atmosférica que anuncian la pintura die-
ciochesca.

Los continuos encargos que recibe de Cores extran-
jeras, lo novedoso de la factura de su pintura y su gran
habilidad le convierten en el pintor europeo mis afa-
mado ¢ importante de su tiempo. En 1692, el monar-
ca espafol Carlos Il consiguié contratar sus servicios,
En Madrid pudo admirar las obras velazquenias, pin-
tando para la Corte y para la Iglesia espafiola alguna
de sus mis espectaculares composiciones: Buen Reti-
ro, Escorial, Toledo y Guadalupe.

En 1702 regresé a Napoles y en el techo de la sa-
cristia del Tesoro de la Cartuja de San Martino realizé
el mejor resumen de su creatividad. Murié en la ciu-
dad partenopea en 1705.




FRANCISCO DE GOYA (1746-1828)

Francisco de Paula Goya y Lucientes nacié en Fuen-
detodos, aldea cercana a Zaragoza, capital del Reino
de Aragén, el dia 30 de marzo de 1746. Su padte, Jo-
sé Goya, ejercia su oficio de dorador en esta ciudad;
pero como su madre, Gracia Lucientes, tenia familia
en aquel pueblo, alli se trasladé la pareja antes del par-
to, acaso huyendo de las epidemias y sequias de la ca-
pital. Regresd la familia a Zaragoza, siendo Francisco
nifio todavia; ingres6 en las Escuelas Pias, a las que
siempre tuvo afecto, siendo condiscipulo de Martin Za-
pater, con quien mantendrd mis adelante una corres-
pondencia (1775-1799), fuente importante para el
conocimiento de su caricter. En Zaragoza estudia a los
catorce afios con el pintor Luzin, v a los diecisicte y
a los veinte concurre, sin éxito, a las becas de la Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid,
Viaja a Italia y en 1771 se presenta a un concurso de
la Academia de Parma, consiguiendo una mencién en
2? lugar, que le acredita ante sus paisanos, que le en-
cargan un fresco en la basilica de N* Sra. del Pilar y

una seric de pinturas al 6leo en los muros de la Cartu-
ja de Aula-Dei.

En 1773 se casa con Josefa Bayeu, hermana del re-
putado pintor Francisco, quien le consigue un puesto
en la Real Fabrica de Tapices, para la que pinta, entre
1775 y 1791, sesenta y tres cartones. En 1780 ingresa
en la Academia de San Fernando, que lo nombrard
en 1785 teniente-director. En 1786 lo nombran pin-
tor del rey Carlos 111, y a la muerte de éste, en 1788,
pintor de Cimara de Carlos IV, siendo ascendido a Pri-
mer Pintor de Cimara en 1790. En 1800 pinta «La fa-
milia de Carlos IVs, su mis importante obra palatina,
Mientras tanto, ha entrado en relacién con las fami-
lias del Infante don Luis y de los Duques de Osuna
y de Alba.

En 1792, en el curso de un viaje a Andalucia, con-
trac una grave enfermedad, de cuyas resultas queda
sordo para siempre. De esta crisis surgen sus «cuadros
de gabinetes, de temas libres, y su serie de aguafuer-
tes «Los Caprichoss. Al concluir &tos, decora al fresco
la iglesia de San Antonio de la Florida, en 1798, don-
de dominan de nuevo el optimismo y la inspiracién
popular. La Duquesa de Alba, admirada por Goya,
muere en 1802. Tres afios después, el Gnico hijo vivo
de Goya contrae matrimonio con Gumersinda Goicoe-
chea:; en 1806 nace Mariano, el amadisimo nieto del
pintor.

Dos afios mis tarde se inicia, ¢l 2 de mayo de 1808,
la Guerra de la Independencia contra las tropas fran-
cesas que han ocupado Espana, so pretexto de reunir-
se con las de Portugal, y que va a durar hasta 1813.
Los ilustrados, amigos de Goya, ven sus ideales atro-
pellados por la soldadesca. Goya se desahoga graban-
do los aguafuertes «Desastres de la Guerras, que no
se atreve a publicar, y haciendo dibujos de ralante li-
beral. Queda viudo el afio del hambre, 1812, afio en
que las Cortes de Cidiz proclaman la Constitucién.
Al regreso del nuevo rey, Fernando VII, de su exilio
en Francia, Goya le pinta varios retratos, asi como las
escenas de «El 2 de Mayos y «Los Fusilamientos del 3
de Mayos. Queda abolida la Constitucion. Goya pre-
para una nueva serie de aguafuertes, «La Tauroma-
quias,

A disgusto en la corte reaccionaria, adquiere una
finca en las afueras, junto al Manzanares, la llamada
«Quinta del Sordo», que ha de decorar afios después
(1820-23) con las llamadas spinturas negrass. Sale de
ese retiro, tras su <hora religiosas, 1819 (en que pinta
¢La Gltima comunidn de San José de Calasanz» por en-
cargo de los Escolapios de Madrid) para jurar la Cons-
titucién, impuesta a Fernando VII, en 1820. Pero
restaurado el absolutismo en 1823, Goya, tras pasar
escondido una temporada en casa de un clérigo ara-
gonés, aprovecha la amnistia concedida por Fernando
VII para pedirle licencia para pasar a Francia, a tomar
las aguas de Plombiéres, necesarias para su salud. Lo-
grado el permiso (pues sigue siendo Pintor de Cima-
ra) sale para Burdeos, donde ya le ha precedido una
parienta de Gumersinda, llamada Leocadia Zorrilla de
Weiss, que le ha acompaiiado en su viudedad; tras un
breve viaje a Paris, en 1824, se instala en Burdeos, don-
de encuentra a un grupo de exiliados y amigos, como
Moratin. Sus tiltimos afios son de gran actividad crea-
dora: dleos, dibujos, litografias, miniaturas... llenos
de serenidad y de invencién: «Aiin aprendo», escribe
al pie de un dibujo. Muere, en brazos de su nieto Ma-
riano, el 16 de abril de 1828.

129



FRANCESC® GUARDI (1712-1793)

Hijo del pintor Domenico Guardi, nacié en Ve-
necia en 1712, Al morir su padre inicié su formacion
junto a su hermano Gian Antonio, pintor de asuntos
religiosos y profanos, colaborando con €l en algunas
de sus obras mas importantes.

No se sabe cuindo comenzé a desarrollar su acti-
vidad como vedutista pero es seguro que se iniciaria
en este género antes de morir su hermano en 1760,
Si al principio se interesa por el arte de Marieschi y
de Stom, posteriormente fue Canaletto su verdadero
inspirador, caminando mis tarde en una direccién muy
distinta,

El mundo estrictamente documental no le sedu-
jo. Sus visiones estin dotadas de un sentimicnto de
liberrad y fanrasia que las convierte en auténticos «ca-
prichoss. El misterio nebuloso y la inquictante sole-
dad aparecen también tratadas en sus vedutfas de mar
adentro. Su técnica brillante, salpicada de toques ner-
viosos y pequeinas manchas, capra los efectos atmosfé-
ricos mas sutiles.

En 1761 figura inscrito en la Congregacion de pin-
tores de la ciudad y alterna la ejecucién de sus popu-
lares caprichos y vistas con pinturas de asunto religioso
como su excelente lienzo de la Santisima Trinidad de
Roncegno. En 1784 fue elegido miembro de la Aca-
demia como pintor de perspectiva. Murié en la ciu-
dad de las lagunas en 1793,
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JUAN VAN DER HAMEN (1596-1631)

Nacié en Madrid, en 1596, y en esta ciudad mu-
rid en 1631, Su apellido es flamenco ya que su padre
se habia trasladado a Espaiia para servir en la Guardia
de Arqueros flamencos de la corte de Felipe 11. A pe-
sar de sus origenes nérdicos, la pintura de van der Ha-
men estd totalmente vinculada a la estérica y al gusto
espaiiol de su época, aunque no pueden omitirse en
su estilo reminiscencias del bodegdn flamenco ¢ igual-
mente del italiano ¢n su mismo momento histérico.

Van der Hamen fue, fundamentalmente, pintor
de bodegones, aunque de €l se conocen algunas com-
posiciones de cardcrer religioso. Al ser su vida muy cor-
ta, puesto que solo vivid treinta y cinco aiios, su
produccién es relativamente breve, puesto que pue-
den sefalatse como suyas tan sélo un total aproxima-
do de cincuenta pinturas.

Los bodegones de Van der Hamen reflejan perfec-
tamente las caracteristicas de la vida cotidiana en la
Espafa del siglo XVl en ambientes burgueses y aris-
tocriticos de la corte madrilefia. En sus representacio-
nes figuran todo tipo de alimentos y vajillas dispuestos
de manera simétrica y equilibrada, advirtiéndose siem-
pre en sus obras una total armonia de ritmo entre las
formas y los colores.

Debié de ser Van der Hamen persona que gozé de
gran popularidad en el ambiente culto madrilefio, pues
queda constancia de que Lope de Vepa le dedicéd va-
rios poemas que exaltan su maravillosa capacidad pa-
ra imitar la realidad.



WILLEN CLAESZ HEDA (1594-1682)

Nacié este artista en Haarlem, en 1594, y muria
en la misma ciudad en 1682, Su vida es mal conocida
y tan solo aparece su nombre en los registros de la co-
fradia de pintores de Haarlem donde figura registra-
do como maestro desde 1631. Su produccién artistica
estd exclusivamente dedicada a la pintura de bodego-
nes, siendo junto con Pieter Claesz el creador de la ver-
sion tipicamente holandesa de esta especialidad.

Destaca en la obra de Heda su habilidad composi-
tiva y la armonia de sus entonaciones cromiticas. Los
elementos que se integran en sus pinturas son habi-
tualmente los mismos, variando aspectos minimos co-
mo la diferente fisonomia de las vajillas o la seleccion
de alimentos sobre la mesa.

MARIANO SALVADOR MAELLA (1739-1812)

Nacid en Valencia en 1739. Su padre, también pin-
tor, le envib a estudiar a Madrid obteniendo a los quin-
ce afios un primer premio de la Real Academia de San
Fernando; asi inicié Maella una brllante carrera de éx-
to ininterrumpido.

Después de un intento de pasar a América, mar-
ché a Italia en 1760 y consiguié por sus méritos una
pension personal del Monarca, Nombrado en 1765 aca-
démico de mérito no logrd ser creado Pintor de Cé-
mara hasta 1774, después de colaborar con Mengs en
diversas obras.

Sus excelentes cualidades para la composicién que-
dan de manifiesto en los frescos que pintd para los di-
ferentes palacios reales y su capacidad colorista se puede
también apreciar en sus nerviosos bocetos. Los retra-
tos de Maella denotan su profunda admiracién por
Mengs y su correcto academicismo es siempre visible
en la perfeccion de sus dibujos e ilustraciones para li-
bros.

Carlos IV le nombré su Primer Pintor de Cimara,
ascendiendo al cargo al mismo tiempo que Goya. Su
colaboracién con ¢l monarca José I hizo que, en 1815,
Fernando VII le separara de su destino en palacio. Mu-
rié oscuramente en Madrid en 1812,
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Luis MELENDEZ (1716-1780)

Hijo del miniarurista asturiano Francisco Antonio
Mcléndez, nacié en Nipoles en 1716, Al afio siguien-
te la familia regres6 a Espana instalindose en Madrid.
En 1745 ingreso en los estudios que impartia la Junta
Preparatoria para la creacién de la furura Real Acade-
mia de Bellas Artes y en la que su padre tuvo el cargo
de Maestro Director de la Pinrura, Trabajé como mi-
niaturista, colaborando con su padre en la ejecucion
de pequeifios retratos para joyas y brazaletes con que
se obsequiaba a embajadores y personas de relieve. Fue

también ayudante, copista y alumno del pintor fran-
cés Louis Michel Van Loo.

Los problemas suscitados por su padre en el seno
de la citada Junta obligaron al hijo a abandonar Espa-
na dirigiéndose a Italia. Visita Roma y Napoles y en
su ciudad naral retrata al futuro monarca espaiiol Car-
los I1I. En 1753, coincidiendo con la marcha de Van
Loo, se encontraba de regreso en Madrid y se emplea
nuevamente como miniaturista pintando libros cora-
les para la Real Capilla,

Especializado en el género de la naturaleza muer-
ta pintd numerosos bodegones para particulares y otros
destinados a las colecciones reales en los que representd
una amplia variedad de productos comestibles y obje-
tos de uso doméstico, analizados con increible fideli-
dad y perfeccion,

Después de intentar en repetidas ocasiones que sus
méritos y servicios fueran recompensados con el nom-
bramiento de Pintor de Cimara, mund, desampara-
do de la Fortuna, en Madrid en 1780.

ANTON RAPHAEL MENGS (1728-1779)

Nacid en Aussig en Bohemia en 1728 y murio en
Roma en 1779, Fue hijo de Ismael Mengs, pintor de
segundo orden, quien determiné desde su infancia que
habria de tener un brillante futuro como artista. Para
ello le sometié a un riguroso aprendizaje que incluyd
un viaje a Roma de 1741 a 1744. En 1749 fue nom-
brado primer pintor de corte de Augusto 1l pero a
la caida de éste, en 1756, perdié su cargo y paso a tra-
bajar por su propia iniciativa en Roma y Nipoles. En
esta Gltima ciudad conectd con Carlos 111 el cual, al
acceder al trono de Espaiia, le mandd llamar a Madrid
en 1761,

En la corte madrilefia Mengs hubo de compartir
la primacia pictérica con Giaquinto y Ti€épolo, reali-
zando frescos para el Palacio Real, numerosos retratos
y escenas religiosas, Después de diez aiios de intenso
trabajo en Madrid, Mengs cayé enfermo de cierta con-
sideracion, por lo que obtuve permiso de Carlos 111
para regresar a Roma, donde, en 1772, fue nombrado
principe de la Academia de San Lucas. Mengs regresé
a Madrid en 1774 continuando sus rrabajos en el Pa-
lacio Real y también en el de Aranjuez, al tiempo que
cumplimentd otros muchos encargos. En 1777 su per-
manente estado de mala salud le mueve a pedira Car-
los 111 que le permita regresar de nuevo a Roma donde
se reline con su familia. Sin embargo, al fallecer su
esposa se resintié atin mis su estado de salud, falle-
ciendo en 1779, cuando pintaba una Anunciacion para
¢l Rey de Espafia que dejé inconclusa.



Joost MOMPER (1564-1635)

Su nacimiento tuvo lugar en Amberes, en 1564,
recibiendo su formacién en el taller de su padre, Bar-
tolomé de Momper. En 1580 debié de concluir su
aprendizaje, pues al afio siguiente ya figura inserto en
la cofradia de pintores de Ambres. Después de una
vida profesional dedicada fundamentalmente a la pin-
tura de paisaje, Momper fallecié en su ciudad natal
en 1635.

En el arte de Joost Momper se advierte a través de
los afios una constante evolucién que oscila entre la
concepcion temprana de un paisaje convencional ba-
sado en férmulas repetitivas, a la plasmacién de dila-
tados ¢ infinitos escenarios con profundas perspectivas,
en las que describe con dgil pincelada masas de arbo-
lado y ciervos que se pierden en lejanias cerradas por
altas y azuladas montanas. Con frecuencia, Momper,
pintd paisajes en coOmposiciones con otros pintores ¢
igualmente, en ocasiones, solicité la colaboracién de
otros artistas para que realizasen las figuras que ani-
man sus paisajes.

Luis DE MORALES (1515/1520-1586)

Se ignora el afio exacto del nacimiento de este pin-
tor, que tuvo lugar en Badajoz, entre 1515 y 1520,
Por el contrario, se conoce con exactitud la fecha de
su muerte, acaecida en 1586. De su proceso de for-
macién poco se sabe, siendo el Gnico dato que se po-
see el proporcionado por Palomino, que sefiala a
Morales como discipulo de Pedro de Campaia en Se-
villa. En efecto, en el estilo de este pintor se advierten
reminiscencias de Campafia, pero también se reflejan
en sus obras influencias procedentes de Italia, hibil-
mente fundidas dentro de su personalidad, lo que,
aparte de un conocimiento de pintores lombardos, ve-
necianos y sicneses, a través de grabados, pudiese pen-
sarse en una estancia juvenil de Morales en dicho pais.

Su pintura basada en un dibujo preciso y nitido,
y en la aplicacion de un brillante colorido, refleja ge-
neralmente una intensa piedad y un profundo espiri-
tualismo, caracteristicas que en su propia vida le
proporcionaron el sobrenombre de «el Divino Mora-
less, al tiempo que una difundida fama que se exten-
dié hasta la Corte y le proporcioné numerosos y
extensos encargos que a veces atendié con la partici-
pacion de un copioso taller. Sus prototipos de la Vir-
gen con el Nifio o de la Piedad tuvieron una favorable
acogida de mercado como pinturas de caricter devo-
cional, y fueron numerosas las versiones que de ellas
hubo de realizar, advirtiéndose en ellas en ocasiones
una mayor o menor intervencién de sus discipulos.
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BARTOLOME ESTEBAN MURILLO (1617-1682)

Nacié en Sevilla en los tltimos dias de 1617, puesto
que fue bautizado el 1 de enero de 1618. Su padre
fue barbero cirujano de profesion, oficio que le per-
miti6 llevar un discreto nivel de vida y poder mante-
ner a su extensa familia, ya que tuvo catorce hijos,
siendo Bartolomé el alumo de ellos. Palomino infor-
ma que su aprendizaje artistico se realizo en el taller
de Juan del Castillo en Sevilla, circunstancia que pu-
do tener lugar entre 1633 y 1640. En 1645 contrajo
marrimonio, marcando esta fecha el inicio de una bri-
llante carrera artistica, ya que desde entonces aparece
contratando importantes conjuntos pictdricos que le
proporcionaron una fama muy considerable, que le
acompaiio el resto de su vida.

En su larga trayectoria artistica, Murillo trabajo para
los principales edificios religiosos de Sevilla y rambién
para la nobleza y la alta burguesia. Un accidente de
trabajo acontecido seguramente en 1681, cuando pin-
taba en su taller cuadros del retablo de los Francisca-
nos de Cidiz, precipitd su muerte, que acontecié en
1682,

Murillo fue un artista moderno y renovador en su
¢poca, puesto que supo introducir en su pintura el es-
piritu dinimico y vitalista de la pintura barroca de su
tiempo. Fue un magnifico dibujante y habilidoso co-
lorista, técnicas que supo perfeccionar con ¢l paso de
los afios. Por otra parte, acertd a desdramarizar la pin-
tura religiosa, presentando en ella figuras populares
de amable aspecto que proceden de la vida domésti-
ca, sin que por ello falte en ella gracia y amabilidad
expresiva, equilibrindose en sus obras la trascenden-
cia espiritual y la trivialidad de la existencia cori-
diana,
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PEDRO DE ORRENTE (1580-1645)

Nacid en Murcia, en 1580, desconociéndose dén-
de pudo efectuar su proceso de formacion, que pudo
tener lugar en la ciudad de Toledo, donde ya vivia en
1600. Completd su aprendizaje en Italia, donde resi-
dié durante ocho anos, entre 1604 v 1612, parte de
los cuales los paso en Venecia, donde fue discipulo de
Leandro Bassano. De este pintor obtuvo claras influen-
cias estilisticas que se reflejan intensamente en su per-
sonalidad artistica.

Desde 1612 se tienen de nuevo noticias de la es-
tancia de Orrente en Espana, emprendiendo desde esa
fecha una notoria actividad que desplegé entre Mur-
cia, Toledo y Valencia, ciudades a las que se traslado
en viajes sucesivos, A partir de 1626 y hasta 1631, ins-
ral6 su estancia en Toledo y, finalmente, fij6 su taller
en Valencia, cindad en la que murio en 1645.

La pintura de inspiracidn naturalista de origen ira-
liano y en este caso de ascendencia veneciana, tuvo en
Espana un importante desarrollo, siendo Orrente sin
duda su principal intérprete. Su naturalismo se defi-
ne perfectamente en su preferencia por representacio-
nes de paisajes con figuras, en las que se narran sobre
todo escenas procedentes de la Biblia, tratadas con sin-
gular originalidad, dentro siempre de la tradicion ve-
neciana derivada de los Bassano, Tintoretto y Veronés.



JUAN PANTOJA DE LA CRUZ (h. 1553-1608)

Su nacimiento acaecié en Valladolid, hacia 1553,
y su muerte en Madrid, en 1608. Realizé su aprendi-
zaje al lado de Alonso Sinchez Cocllo, macstro que
le transmitié sus profundos conocimientos en el arte
del retrato. A la muerte de su maestro, en 1588, Pan-
toja heredé su taller, convirriéndose en muy pocos afios
en el pintor més famoso de Madrid, consiguiendo tam-
bién ser nombrado pintor de la Corte de Felipe I11.

Fue Pantoja, fundamentalmente, pintor de retra-
tos, aunque también se conservan de €l composicio-
nes de cardcter religioso de iluminacién tenebrista,
composicién manierista y dibujo firme, riguroso y exac-
to. Pero la fama de Pantoja se debe a su dedicacién
como retratista de Corte, resaltando en sus modelos
una expresividad fisica, muy sobria y una actitud ani-
mica en exceso contenida hasta el punto que dan la
impresién de ser seres humanos distantes e inaccesi-
bles, poseidos de una gravedad trascendental que les
impide tener cualquier tipo de sentimientos relacio-
nados con la vida ordinaria.

Al lado de esta rigidez corporal y espiritual, Pan-
toja realiza en sus retratos un alarde descriptivo en sus
aspectos ornamentales, describiendo con minuciosidad
el rico vestuario que realza la dignidad de sus mode-
los, trasladando al lienzo las calidades de las telas, bor-
dados y encajes con toda exactitud y precisién. Sin
embargo, cuando Pantoja retrata a personajes que no
estdn vinculados al poder politico, sus modelos son mis
humanos y muestran una mayor afectividad sentimen-
tal, merced a que le ha sido permitido aproximarse a
su personalidad humana pudiendo captar asi las ca-
racteristicas de su temperamento. Son estos tltimos re-
tratos los que realmente reflejan el gran talento artistico
que tuvo esie pintor,

JOSE DE RIBERA (1591-1652)

Aunque la mayor parte de su vida transcurrié en
Italia, Ribera, por su origen y temperamento, es un
pintor de marcado caricter espafiol. Por otra parte, su
existencia transcurri6 fundamentalmente en Nipoles,
ciudad que en el siglo XVII pertenecia a la corona es-
pafiola.

Ribera nacié en Jativa (Valencia) en 1591, igno-
rindose quién fue su maestro, aunque tradicionalmen-
te se viene afirmando que estudié con Francisco Ribalta
en Valencia. En plena juventud pero en fecha desco-
nocida marché a Iralia, donde se registra su presencia
desde 1611. Se rienen noticias de su estancia en Ro-
ma, donde llevé una vida desordenada teniendo pro-
blemas con la justicia, lo que le obligé a huir a Nipoles
donde se establecié a partr de 1616. Alli contrajo ma-
trimonio, entrando pronto al servicio del Virrey de Es-
pana; en Nipoles consiguié Ribera una amplia
clientela civil y eclesidstica, al tiempo que sus obras
salfan continuamente hacia Espafia. Cuando murid,
en 1652, era el pintor mis importante de Nipoles.

Fue Ribera especialmente famoso por haber sabi-
do crear figuras intensamente realistas, sobresaliendo
en la modalidad de captar tipos populares de humil-
de aspecto y sobre todo ¢l efecto de la vejez reflejado
en el cuerpo de los seres humanos. Al mismo tiempo
fue maestro genial en el amplio juego de luces y som-
bras creando violentos contrastes que permiten adver-
tir a sus figuras dramdticamente iluminadas sobre un
fondo de penumbra, especialmente en escenas de san-
tos penitentes. [gualmente representd escenas mito-
légicas con un sentido vulgarizante y desmitificador.
Pero al tiempo que una veta dramdtica en su produc-
cién se advierten también tendencias a captar escenas
donde triunfa la presencia amable y bellas figuras que
muestran elegantes actitudes fisicas y espirituales al
tiempo que capta en ellas apacibles sensaciones bucé-
licas impregnadas de serenidad y de lirismo.
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PETER PAUL RUBENS (1577-1640)

Nacié en 1577, en Siegen (Alemania), realizando
su formacién en Amberes, donde fue discipulo, suce-
sivamente, de Tobias Verhaeght, Adam van Noort y
Orto van Veen. A partir de 1598 aparcce ya inscrito
como pintor en la hermandad de San Lucas de Am-
beres, figurando con taller propio. En 1600 viajé a Ita-
lia, donde entré al servicio de Vicenzo Gonzaga,
Dugque de Mantua, quien le envi6 a Espafia, a la corte
de Valladolid, en misién diplomatica, llevando una
coleccién de obras de arte. En dicha ciudad retraté a
distintos personajes de la Corte y sobre todo al Du-
que de Lerma. De regreso a lralia, permanecié en Man-
tua hasta 1605, afio en que se traslada a Roma, donde
realizd diversos trabajos pictoricos. En 1608 volvio a
Amberes, donde, al afio siguiente, contrajo matrimo-
nio con Isabel Brant, al uempo que fue nombradoe pin-
tor de Corte de los Archiduques Alberto ¢ Isabel.

A partir de 1610 Rubens se convierte en el primer
pintor flamenco, llevando a cabo numerosos ¢ impor-
tantes encargos con la ayuda de su amplio taller, ins-
talado en una elegante mansion que adquirié en
Amberes. En 1626 fallecié su esposa y a partir de esa
fecha, Rubens, emprendié diferentes viajes de caric-
ter diplomatico al servicio de la Archiduquesa Isabel,
para concertar un tratado de paz entre Espafia e In-

glaterra, que le llevaron sucesivamente a las Cortes de
Madrid y Londres.

En 1630 Rubens contrajo matrimonio en segun-
das nupcias con Helena Fourment y, en 1636, recibié
el encargo de Felipe IV de realizar un conjunto de epi-
sodios mitolégicos destinados a la Torre de la Parada
de Madrid, que no llegd a terminar, porque una en-
fermedad de gota fue minando su salud hasta preci-
pitar su muerte en 1640,
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GIOVANNI BATTISTA SALVI; SASSOFERRATO
(1609-1685)

Naci6 en Sassoferrato en 1609, Tuvo una primera
formacién umbra-marchiana y se traslad6, todavia muy
joven, a Roma. En esta ciudad y mis rarde en Nipo-
les, se entusiasmd con el clasicismo ortodoxo de Do-
menichino y con la perfeccién formal de Guido Reni.

Creé un estilo purista enteramente personal que
alcanza limites de auténtico «primitivos por su nota-
ble correccién de dibujo v el recuerdo de artistas ante-
riores al mismo Rafael. Planteé una solucion muy
similar 2 la de su condiscipulo Francesco Cozza.

Se pueden efectuar muy pocas precisiones biogri-
ficas, salvo las que se deducen del estudio de su obra.
Residié en Nipoles entre los dltimos anos del tercer
decenio y ¢l comienzo de la cuarta década del siglo.

Sus correctas y calmadas composiciones emanan un
sentimentalismo devoto y afectado que por su reitera-
cidn acabd convirtiéndose en un auténtico formulis-
mo. Alcanzé una gran popularidad y sus figuras de
Virgenes ensimismadas y en piadosa actitud sirvicron
para canalizar una religiosidad sencilla. Murié en Ro-
ma en 1685.



PABLO DE SAN LEOCADIO ( + h. 1515)

Pintor de origen italiano, natural de Reggio, que
aparece por primera vez en Espafia, en 1472, traba-
jando en la Capilla Mayor de la Catedral de Valencia.
En nuestro pais desarrollé el resto de su actividad ar-
tistica, residiendo fundamentalmente en la region va-
lenciana hasta la fecha de su muerte, acaccida en torno
a 1515.

El estilo de Pablo de San Leocadio deriva directa-
mente de su formacién italiana que hubo de fundic
con caracteres propios de la escuela valenciana del al-
timo tercio del siglo XV, y su posterior evolucién en
los primeros afios del siglo Xvi. Su personalidad ar-
tistica refleja una tendencia a describir personajes que
poseen una marcada expresividad, destinada a caprar
la arencién del espectador.

Sus principales obras son el fresco del Nacimiento
de la catedral de Valencia, realizado en 1472, que pue-
de refutarse como obra juvenil, el retablo de la Cole-
giata de Gandia, el de Santa Clara de esta misma
poblacién y el de San Salvador de Villarreal que jus-
tamente se le atribuye,

PIETER SNAYERS (1592-1667)

Nacié en Amberes, en 1592, y muri6 en Bruselas
en 1667. Fue discipulo de Sebastin Vranck y, al igual
que su maestro, se especializé en la realizacién de esce-
nas de batallas. Estuvo al servicio de los Archiduques
Alberto e Isabel y posteriormente del cardenal Infan-
te y de Leopoldo Guillermo. Fruto de esta vinculacion
con la Corona espafiola es ¢l amplio conjunto de pin-
turas de su mano que hoy conserva el Museo del
Prado,

La concepcidn pictérica de Snayers es eminente-
mente descriptiva, aunque posey6 una pincelada suelta
y vivaz con la que capté de forma certera los ambien-
tes geogrificos y los personajes que en ellos se
mueven.
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DOMENICOQ THEOTOCOPULL; «<EL GRECO»
(1541-1614)

Es el Greco uno de los principales pintores, tanto
dentro de la Historia del Arte en Espafia como ¢n la
del mundo occidental. Nacié en Candia, en la isla de
Creta, en 1541, y murié en Toledo, ¢n 1614, En su
lugar de origen realizé su formacién dentro de un am-
biente cultural de influencia bizantina, orientacién que
cambid por completo al viajar a ltalia, hacia 1567, v
fijar su residencia, primero en Venecia, donde se vin-
culé al estilo pictérico derivado de artistas como Ti-
ciano, Tintoretto y Veronés. Hacia 1570 hay evidencias
de su estancia en Roma, donde conocié el arte migue-
langelesco, y en 1577 consta ya su presencia en Espa-
fia, donde vino quizds atraido por la demanda de
pintores italianos para intervenir en el proceso deco-
rativo de El Escorial. Alli intenté trabajar sin éxito, ins-
talindose en Toledo, donde pronto consiguid atracrse
una amplia clientela, tanto eclesidstica como intelec-
tual y aristocririca.

La pintura de El Greco acerté a traducir con estilo
propio y definido el pensamiento mistico y visionario
espafiol de su época. Sus figuras, de proporciones muy
alargadas traducen expresiones emorivas y rrascenden-
tales que sobrepasaron ¢l sentimiento del mundo real
y se traducen en un orden sobrenatural. Su sentido de
la luz y del color intensifica el contenido visionario de
sus escenas que con el paso de los afios se distancian
mis de la representacién légica, para llegar a traducir
ambientes inverosimiles donde no existe la ley de la
gravedad, lo que permite a sus personajes despegar los
pies del suelo y flotar ingrividos en el espacio.

Por ello, las obras de El Greco debieron de pare-
cer absurdas a la mayoria de sus contemporineos, que
prefirieron un arte inspirado en la légica v en la natu-
raleza, principios que practicaron la mayoria de los ar-
tistas de su época. Pero, por fortuna, hubo también
una minoria que acertd a ver en sus obras un perfecto
reflejo del exaltado pensamiento religioso de la épo-
ca, propicio a la visién sobrenatural.

GIANBATTISTA TIEPOLO (1696-1770)

Nacié en Venecia en 1696 en el seno de una fami-
lia dedicada al comercio maritimo. Su inclinacion pic-
torica le puso en contacto con Gregorio Lazzarini,
arrista todavia interesado por el mundo naturalista, ad-
mirando igualmente la obra de Piazzetta. En 1719 se
casé con Cecilia Guardi, hija y hermana de los famo-
sos pintores véneros, v con ella tendria, entre otros,
a sus hijos Giandomenico (1727-1804) y Lorenzo
(1736-1776), igualmente pintores,

La influencia de Sebastiano Ricel fue tambien de-
cisiva para la obrencion de su estilo més personal. Pron-
to s¢ le considera como un pintor importante y sus
relaciones con la nobleza local le brindan oportuni-
dad para decorar grandes superficies, convirtiéndose
inmediatamente en ¢l mis solicitado pintor italiano.
Su conquista del espacio atmostérico se pone de ma-
nifiesto en 1728 en sus pinturas del Arzobispado de
Udine o en las del palacio Casati de Milin, realizadas
en 1731, de acusado gusto escenogrifico que reforza-
ri mis adelante con la colaboracién [en sus obras] del
pintor de perspectivas Mengozzi Colonna.

Después de pintar diversas obras para Milin, Bér-
gamo y Vicenza, el monarca succo solicité su presen-
cia en 1736 para decorar el palacio de Estocolmo.
Tiépolo no acepté la invitacién y la década de los 40
seria un periodo de extraordinaria creatividad en la vida
del pintor. Los frescos del palacio Labia, realizados en
1750, de colorido vivisimo y técnica ligera y nerviosa,
constituyen una de sus obras maestras y la mejor an-
tesala para su intervencion en la Residencia episcopal
de Wiirzburgo, indudablemente su conjunto mis es-
pectacular.

En 1762 Carlos Il logré contratarle para pintar el
salon del trono del palacio real y su Glora de la Mo-
narguia representa la mis espléndida recapitulacion de
su autor, auténtico derroche de luz, imaginacién, téc-
nica y belleza. También es cierto que en Espafia pre-
sencid el final del gusto rococé del cual €l fue uno de
sus mejores intérpreces. Murio en Madrid en 1770,



DIEGO VELAZQUEZ (1599-1660)

Cualquier referencia a Velizquez ha de estar siem-
pre acompaniada de la afirmacién de que es el mas im-
portante pintor de la Historia de Espafia y que ocupa
uno de los primeros puestos de privilegio entre los prin-
cipales creadores de la historia del arte occidental.

Nacié en Sevilla en 1599 y en esta ciudad realizé
su aprendizaje en el taller de Francisco Pacheco con
cuya hija, Juana, contrajo matrimonio en 1618. Ha-
cia este afio comenz6 su carrera artistica advirtiéndose
en sus primeras obras la utilizacién de efectos de claro-
oscuro derivados de Caravaggio, e igualmente una pre-
dileccion por describir tipos populares extraidos direc-
tamente de la realidad, ranto para protagonizar escenas
de la vida cotidiana como episodios religiosos.

Su fama traspasé pronto el ambito sevillano y por
ello fue llamado a Madrid en 1622 por el Conde Du-
quc de Olivares, obteniendo el titulo de pintor del rey
en 1623. Muy pronto Velizquez consiguié en la Cor-
te una alta reputacion como artista, que le valio la pro-
teccidn del propio rey, Felipe IV, En Madrid abandoné
la téenica del claro-oscuro para incluir en sus obras efec-
tos de luminosa transparencia y dilatados fondos de
perspectiva.

Entre 1629 y 1631 Velizquez viajé por primera vez
a Italia, donde ampli6 sus conocimientos pictéricos y
perfecciond su dominio de la anatomia humana, as-
pectos que reflejan las admirables pinturas que reali-
26 en Roma, ciudad en la que vivié fundamentalmente
en estos afios,

De vuelta a Madrid siguié desempeiiando su car-
go de pintor del Rey, al tiempo que se encargé de dis-
tintas funciones dedicadas a organizar la vida de
palacio, trabajos que restaron tiempo a su dedicacién
artistica, De 1649 a 1651 viajé de nuevo a Italia don-
de fue recibido con honores de gran personaje, llegan-
do a obtener el privilegio de retratar en Roma al papa
Inocencio X. En los dltimos afios de su vida, de nue-
vo en Madrid, realizé pinturas en las que se resume
su excepcional maestria, aplicando una pincelada suelta
y vibrante, captando con asombrosa técnica, cl espa-
cio con sus tres dimensiones.

FERNANDO YANEZ (+ 1536)

Su nacimiento tuvo lugar en Almedina, en la Man-
cha, en fecha no precisada, acaeciendo su muerte en
1536, en Cuenca. Realizé su aprendizaje en Iralia, exis-
tiendo pruebas de que formé parte del taller de Leo-
nardo de Vinci, puesto que es probable que sea el
Fernando Spagnolo que, en 1505, colaboraba en Flo-
rencia con el gran maestro italiano en la realizacion
del cartén de la Baralla de Angiari.

En 1506 estaba de nuevo en Espaifia ocupindose,
en colaboracién con Fernando de Llanos, de la reali-
zacion de las pinturas del retablo mayor de la Cate-
dral de Valencia, ciudad en la que trabajé hasta 1515.
Se tienen noticias suyas en Murcia, en 1520, con mo-
tivo de trabajos suyos para la catedral de esta ciudad,
y a partir de 1531 en Cuenca, donde aparece traba-
jando en diversos retablos para la Catedral.

El arte de Yafiez es de clara filiacion leonardesca
y por ello sus pinturas reflejan modelos que proceden
de este artista, en las que incluye, incluso, efectos de
esfumarto. Al mismo tiempo, Yafiez emplea una téc-
nica cuidada y precisa, apareciendo con frecuencia en
sus obras fondos de arquitecturas y paisaje que sefa-
lan siempre marcados efectos de perspectiva.
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FRANCISCO ZURBARAN (1598-1664)

Su nacimiento tuvo lugar en 1598, en Fuente de
Cantos (Badajoz), realizando su formacién en Sevilla
con Pedro Diaz de Villanueva, pintor actualmente des-
conocido. Terminado su aprendizaje, hacia 1620 re-
gresd a su tierra natal donde comenz su carrera como
artista. Sin embargo, pronto comenzé a recibir encar-
gos pictoricos desde Sevilla por lo que en 1626 deci-
dié instalarse en esta ciudad. En pocos afios Zurbarin
se convirtid en el pintor preferido de las érdenes reli-
giosas sevillanas e igualmente fue solicitado por la bur-
guesia y la aristocracia, realizando para ellas
composiciones religiosas, bodegones y retratos.

En 1634 su fama era muy alta por lo que fue lla-
mado desde Madrid, quizas recomendado por Velaz-
qucz, a quien habia conocido cn Sevilla en sus afios
de aprendizaje, para pintar al servicio de Felipe IV en
¢l Palacio del Buen Retiro. Cuando regresd a Sevilla
acometid en afios SUCesivos iIMportantes encargos co-
mo el retablo de la Cartuja de Jerez y el ciclo de la
sacristia de los Jerénimos de Guadalupe.

Sin embargo, a partir de 1643, coincidiendo con
los camienzos de la actividad de Murillo en Sevilla,
su estilo comienza a quedarse anticuado y la clientela
por ello se dirigié a otros pintores buscando un arre
mis dindmico y descriptivo. En 1658 Zurbarin aban-
doné Sevilla y se trasladé a Madrid, quiza con la espe-
ranza de ser nombrado alli pintor del rey. Pero su
momento de esplendor ya habia pasado y cuando mu-
rié alli, en 1664, no habia conseguido su objetivo,

La pintura de Zurbarin en sus momentos de ple-
nitud refleja perfectamente el espiritu calmado, sere-
no y objetivo de la vida espafiola en la primera mitad
del siglo xvil. Pintd formas sélidas y estables que tra-
ducen la quietud del cuerpo y del alma, caprando con
asombroso realismo los aspectos exteriores de los ob-
jetos v las texturas y brillos de las telas. Es Zurbarin
el pintor del silencio y de la vida interior cargada de
trascendencia espiritual.
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