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La muestra Gusto y tradicion continda la linea de excelencia que el Museo de Bellas Artes de
Asturias viene ofreciendo en los ultimos afos en la programacién de sus exposiciones
temporales. En esta ocasion, la pinacoteca pone al alcance y al disfrute del publico 23 obras de
un interés y de un valor singular por varios motivos.

En primer lugar, porque estas 23 obras forman parte de las 34 pinturas, esculturas y dibujos que
Maria Luisa Corrada, viuda del IX Conde de Villagonzalo, ha depositado temporalmente, por
tiempo indefinido, en el Museo de Bellas Artes.

Ademas, la generosidad de Maria Luisa Corrada va a permitir que los asturianos y las asturianas
puedan contemplar en esta exposiciéon una parte importante de la coleccién del Conde de
Villagonzalo. Fundamentalmente pinturas de los siglos XVI al XIX de un gran atractivo por lo
inédito de muchos de sus nombres y, al tiempo, por incluir figuras de maxima importancia a nivel
internacional, como los italianos Massimo Stanzione y Giovanni Battista Lampi, los franceses
Louis Michel van Loo y Henri Regnault, el flamenco Peter Snayers, y representantes del mejor
arte nacional, como Federico de Madrazo, Mariano Salvador Maella y, sobre todos ellos,
Francisco de Goya, que aporta un valioso dibujo a la muestra.

El hecho de que las obras de la coleccion del Conde de Villagonzalo permanezcan en depdsito
de modo indefinido en el Bellas Artes, va a permitir que se incluyan en el discurso permanente
de la propia coleccién del museo, enriqueciéndolo con nombres hasta ahora inexistentes y
reforzando su proyeccion internacional.

Es importante no olvidar el altruismo de Maria Luisa Corrada y su generosidad al pensar en el
Museo de Bellas Artes como el sitio idéneo en el que depositar una de las colecciones mas
desconocidas y ponerla asi al alcance del publico asturiano.

BERTA PINAN SUAREZ
Consejera de Cultura, Politica Llinglistica y Turismo
del Gobierno del Principado de Asturias




La muestra Gustu y tradicion sigue la llinia d’escelencia que’l Muséu de Belles Artes d’Asturies
vien ufiertando nos ultimos afios na programacion de les sos esposiciones temporales. D’esta
vuelta, la pinacoteca pon al algame y al disfrute del publicu 23 obres d’un interés y d’un valor
singular por delles razones.

Primero, porque estes 23 obres formen parte de les 34 pintures, escultures y dibuxos que Maria
Luisa Corrada, viuda del IX Conde de Villagonzalo, deposité temporalmente, pa tiempu indefiniu,
nel Muséu de Belles Artes.

Amas, I'arrogancia de Maria Luisa Corrada va dexar que los asturianos y les asturianes puedan
contemplar nesta esposicién una parte importante de la colecciéon del Conde de Villagonzalo.
Sobre manera pintures de los sieglos XVI al XIX d’un gran interés polo inédito de munchos de
los sos nomes y, al empar, por incluyir figures de maxima importancia a nivel internacional, como
los italianos Massimo Stanzione y Giovanni Battista Lampi, los franceses Louis Michel van Loo
y Henri Regnault, el flamencu Peter Snayers, y representantes del meyor arte nacional, como
Federico de Madrazo, Mariano Salvador Maella y, sobre toos ellos, Francisco de Goya, qu’apurre
un dibuxu bien valiosu a la muestra.

El fechu de que les obres de la coleccion del conde de Villagonzalo donaes pola so viuda
permanezan en depdsitu de manera indefinida nel Belles Artes, va dexar que s’incluyan nel
discursu permanente de la propia coleccion del muséu, arriqueciéndolu con nomes hasta agora
inexistentes y reforzando la so proyeccion internacional.

Ye importante nun escaecer 'altruismu de Maria Luisa Corrada y la so arrogancia al pensar nel
Muséu de Belles Artes como’l sitiu afayadizu onde depositar una de las colecciones mas
desconocies y ponela asina al algame del publicu asturiano.

BERTA PINAN SUAREZ
Conseyera de Cultura, Politica Llinguistica y Turismu
del Gobiernu del Principau d’Asturies




El depdsito temporal, por tiempo indefinido, de 34 obras, entre pinturas, esculturas y dibujos,
procedentes de la prestigiosa al mismo tiempo que poco vista coleccion del IX Conde de
Villagonzalo al Museo de Bellas Artes de Asturias, constituye para esta institucion uno de los
grandes acontecimientos de los ultimos afios, pues le permite incorporar a sus fondos
destacados ejemplos de pintura espafola y europea de los siglos XVI a XIX, con especial
importancia para los encuadrados dentro del siglo XVIII.

Se trata de obras y autores que haran del Museo un centro todavia mas importante, sobre todo
en esa parte de las colecciones tocante a lo internacional, que se vera desde ahora enriquecida
con relevantes ejemplos de grandes artistas hasta ahora inéditos en nuestros fondos como
Massimo Stanzione, Peter Snayers, Pierre Mignard, Angelo Maria Crivelli, Giovanni Battista
Pittoni, Johan Georg Platzer, Louis Michel van Loo, Jacques-Philippe Caresme, Giovanni Battista
Lampi, Ernest Hébert, etc. A ellos hay que afhadir destacados trabajos de otros artistas ya
representados en la institucién como Mariano Salvador Maella, Vicente Lépez, Ramén Bayeu,
Federico de Madrazo y Carlos de Haes, que vienen a reforzarlos e incluso mejorarlos en su
presencia, asi como, en especial, la figura universal de Francisco de Goya, que se suma al Museo
con un dibujo que se tenia hasta ahora como perdido y que constituye uno de los mas bellos
reencuentros con una obra de arte que pueda darse.

De ese conjunto de 34 obras depositadas, se han escogido 23 a modo de presentacién de la
citada coleccion y que son las que vertebran la presente muestra, por fuerza heteroclita y
heterogénea en cuanto a artistas y escuelas, pero a la cual se le ha dado el conciso y clarividente
titulo de Gusto y tradicion. Con motivo de la misma se ha editado un folleto de mano y un
catalogo en el que cada una de las piezas ha sido estudiada por grandes especialistas en la
materia. A ellos, es decir, a Leticia Ruiz, Gabino Busto Hevia, Rafael Japdn, Javier Jordan de
Urries y de la Colina, Gloria Martinez, José Manuel de la Mano, Manuela Mena Marqués, José
Luis Diez, Javier Baron y quien estas mismas lineas escribe, procedentes del ambito de
Patrimonio Nacional, el Museo del Prado, la Universidad de Granada, el Ministerio de Cultura, el
mercado artistico, la investigacion o el Museo de Bellas Artes de Asturias, les queremos
agradecer el gran interés y el enorme esfuerzo hecho para que esta exposicién pudiera salir




adelante en tan poco tiempo. A las fichas del catalogo les precede un breve estudio introductorio,
realizado por el conservador de arte antiguo del Museo, el ya citado Gabino Busto, y les sucede
las biografias de cada artista, llevadas a cabo en este caso por Sara Moro.

Finalmente, la persona que por encima de todo merece el mayor de los reconocimientos, pues
sin ella ni esta exposicion, ni el deposito en el Museo de las obras de arte que ahora se presentan
hubiera sido posible, es Dia. Maria Luisa Corrada Gonzalez, viuda de D. Juan Andrés Maldonado
y Chavarri, IX Conde de Villagonzalo, a cuya sensibilidad y generosidad se debe el hecho de
haberse acercado un buen dia al Museo de Bellas Artes de Asturias con el fin de ofrecer estos
fondos para que pudieran ser vistos y admirados por todos los asturianos. Aqui estan, para todos
nosotros y por tiempo indefinido. Y a ellos dos, a Maria Luisa Corrada y al propio conde,
queremos agradecerles enormemente la preservacion y cuidado a lo largo de generaciones de
un patrimonio que ahora podemos contemplar emocionados.

ALFONSO PALACIO
Director del Museo de Bellas Artes de Asturias







Esta exposicion pretende ser un homenaje a la memoria de mi marido, Don Juan Andrés
Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo, quien dedic6 un gran esfuerzo a la custodia y
conservacion del patrimonio artistico familiar.

Los cuadros aqui expuestos son una pequefia muestra de parte de la coleccion que sus
antepasados reunieron entre finales del siglo XIX hasta principios del siglo XX principalmente y
que abarca los siglos XV a XIX.

Desde entonces hasta la actualidad han pasado mas de cien afos, en los cuales han ocurrido
importantes acontecimientos histéricos que no hicieron facil la tarea de procurar la salvaguarda
de esta coleccion, pero a pesar de las dificultades, que no han sido pocas ni menores, hoy
podemos disfrutarlas en muy buen estado de conservacion.

Como asturiana que soy, de Santovefia (Amieva), supone para mi una enorme satisfaccion que
estos cuadros, que muy pocas veces antes fueron expuestos en publico, puedan ser
contemplados desde ahora en este fantastico marco que es el Museo de Bellas Artes de Asturias,
al que profeso un gran carifio.

MARIA LuisA CORRADA GONZALEZ







GUSTO Y TRADICION.

23 OBRAS DE LA COLECCION DEL IX CONDE DE VILLAGONZALO
Y DE DONA MARIA LUISA CORRADA.

La exposicion Gusto y tradicion surge de la aceptacion en mayo de 2021, por parte
de la Junta de Gobierno del Museo de Bellas Artes de Asturias, del depdsito temporal
por tiempo indefinido de 34 obras de arte —entre pinturas, esculturas y dibujos—, pro-
cedentes de la prestigiosa coleccion de don Juan Andrés Maldonado y Chavarri, IX
conde de Villagonzalo y VIII Marqués de la Scala, y de su viuda, dofia Maria Luisa
Corrada Gonzélez. Este interesante acopio patrimonial, que llegd al Museo en buen
estado de conservacion, consta de un conjunto de obras de artistas de los siglos XVI
al XIX —pertenecientes a las escuelas espaiola, flamenca, italiana, francesa, austriaca,
alemana y holandesa—, con una presencia relevante de piezas de creadores del siglo
XVIII o a caballo entre los siglos XVIII y XIX.

Muchos de estos artistas son inéditos en el catdlogo del Museo de Bellas Artes de
Asturias, mientras que algunos otros se encuentran representados en los fondos de
la Institucion, pero con testimonios que, gracias al mentado deposito, reciben ahora
refuerzo o incluso mejoramiento.

Asi, la incorporacion de estas piezas constituye uno de los grandes acontecimientos
de la historia del Museo de Bellas Artes de Asturias, pues con esta operacion el Cen-
tro experimenta un crecimiento sustancial de sus colecciones, pasa a cubrir al mas
alto nivel alguna de sus lagunas y consigue una mayor proyeccion internacional de
sus fondos.

Hasta donde nos ha sido posible investigar, el origen de la coleccion se remonta a la
década de 1860, anos en donde don Mariano Miguel Maldonado y Dévalos, VII
conde de Villagonzalo, debi6 recibir de su padrastro, don Luis Joaquin Carbajal y
Queralt, III conde de la Unidn, algunos lotes. Ese patrimonio pasé después a manos
de don Fernando Maldonado Salabert, VIII conde de Villagonzalo, y luego a la pro-
piedad de don Juan Andrés Maldonado y Chavarri, IX conde de Villagonzalo. Final-
mente, dofia Maria Luisa Corrada Gonzalez, asturiana nacida en Santoveiia, concejo
de Amieva, y viuda, como se indico, del IX conde, es la persona que supo preservar
y cuidar la coleccion hasta el presente, y quien ha tenido la munificencia de ofrecerla



al Museo de Bellas Artes de Asturias, evitando asi su desmembramiento y facilitando
su conservacion, estudio, exposicion y difusion en las mejores condiciones. Con esta
accion, la depositante demuestra, de un lado, un altruismo ejemplar para con la co-
munidad asturiana; y de otro, una confianza encomiable en los profesionales que
constituyen el actual equipo del Museo y en su direccion.

Del mentado depdsito se ha seleccionado un compendio de 23 obras -formado por
19 pinturas y 4 dibujos-, al objeto de conformar, a modo de presentacion, la nombrada
muestra.

Dadas las caracteristicas de la coleccion, la agrupacion de estas obras resulta inevi-
tablemente heterogénea, pero interesantisima tanto para el aficionado al arte, como
para el profesional de la historia del arte y las bellas artes, pues estan recogidos ejem-
plos de los grandes estilos de la pintura europea, asi como una variedad notable de
tematicas, que van de las obras religiosas a las mitologico-alegoricas, pasando por
la pintura de batallas, el paisaje, el bodegdn de caza o el costumbrismo. No obstante,
el género dominante lo constituye el retrato cortesano y aristocratico, del que la mues-
tra ofrece una inusitada diversidad de técnicas y lenguajes.

Como veremos seguidamente, en la exposicion concurren maestros de primerisima
linea como Massimo Stanzione, Pierre Mignard, Giovanni Battista Pittoni, Louis-
Michel van Loo, Francisco de Goya, Giovanni Battista Lampi, Federico de Madrazo,
Ernest Hébert o Carlos de Haes, entre otros.

En este catalogo, se recogen los estudios cientificos de cada una de las obras, a cargo
de Leticia Ruiz, Rafael Japon, Javier Jordan Urries y de la Colina, Gloria Martinez,
José Manuel de la Mano, Manuela Mena Marqués, José Luis Diez, Javier Baron y
Alfonso Palacio, acreditados especialistas a los que el firmante de estas lineas tiene
el honor de acompafiar con tres investigaciones. Por su parte, la historiadora del arte
Sara Moro ha redactado las biografias de los artistas.

La exposicion se abre con una Veronica de la Virgen (Cat. 1) pintada sobre tabla por
un seguidor de Juan de Juanes. Asi, esta pieza quinientista, de tan limpio dibujo, se
encuentra relacionada con el artista mas relevante del renacimiento en Valencia. Re-
presenta la cabeza de la Virgen con irradiaciones doradas, una iconografia de origen
medieval que pretendia mostrar la vera effigies o imagen verdadera de Maria, sus-
tentada en el legendario retrato que san Lucas pint6 de la Madre de Dios.

En la tabla queda recogido el sentido devocional, de caracter intimo y sensible, que
emerge a veces en las creaciones del célebre pintor valenciano.



Cat. 3. Detalle.

La Veronica de la Virgen de la coleccion Villagonzalo-Corrada que aqui presentamos
viene a reforzar el referido nticleo renacentista del arte espafiol en el Museo de Bellas
Artes de Asturias, pues enlaza con el San Agustin de la donacion Arango, una obra
excelsa del citado Juanes.

El siguiente capitulo de la exposicion retine tres excelentes pinturas barrocas, ads-
critas respectivamente a las escuelas italiana, flamenca y francesa.

La obra italiana (Cat. 2), una de las joyas del deposito Villagonzalo-Corrada, esta
atribuida con toda seguridad a Massimo Stanzione, egregio maestro de la pintura na-
politana de la primera mitad del siglo XVII. En ella aparece una santa —quiza santa
Agueda- sujeta a los modelos idealizados de Guido Reni.

El Museo de Bellas Artes de Asturias, que ya poseia una obra en depdsito relacionada
con Stanzione -E/ Bautista despidiéendose de sus padres-, pasa ahora a contar con
uno de los mejores trabajos de este artista, incrementando el nimero y realzando la
calidad de su coleccion de pinturas del arte italiano.

La obra flamenca, titulada Vista del sitio de Breda (Cat. 3), es una tabla firmada por
Peter Snayers, pintor especializado en batallas historicas. Al igual que en otras pro-
ducciones suyas, Snayers plasmé un paisaje a modo de plano topografico, con el
sitio de la ciudad de Breda por parte de los combativos tercios espafioles. La tabla,
que lleva al dorso el sello del gremio de carpinteros de Amberes, pudo usarse en al-
gunas actuaciones conmemorativas, propagandisticas o castrenses. En ese sentido,
debe resaltarse su conexion tematica con el conocido y admirado 6leo La rendicion
de Breda o Las lanzas, de Diego Velazquez.



Por todo lo dicho, Vista del sitio de Breda es una obra muy atractiva, que aporta un
testimonio valiosisimo al conjunto de pinturas flamencas que ya custodia el Museo
de Bellas Artes de Asturias.

En lo que atafie a la pintura barroca francesa, la exposicion cuenta con el Retrato de
Maria Luisa de Orleans, Reina consorte de Espania (Cat. 4), obra de 1679, realizada
por Pierre Mignard con probable participacion de su taller.

El cuadro es un interesante ejemplo de la actividad de ese pintor francés como retra-
tista de corte. Maria Luisa de Orleans aparece efigiada con motivo de su matrimonio
por poderes con el rey Carlos II de Espafia. La imagen atina el retrato cortesano con
el de aparato, en favor de la accion politica de la retratada como Reina consorte.

Esta pieza, en conjuncion con el carismatico Retrato de Carlos Il a los diez afios
(1671), de Juan Carrefio de Miranda, permite al Museo de Bellas Artes de Asturias
incrementar el ciclo de imagenes adscritas al reinado del ultimo Austria.

El pintor italiano Angelo Maria Crivelli, también conocido como Il Crivellone, actia
de bisagra en la exposicion entre los siglos XVII y XVIII. Probablemente fallecido
hacia 1730, Il Crivellone fue artista especializado en pintura de animales y, sobre
todo, de bodegones. Uno de ellos (Cat. 5), centrado en un motivo de caza, es el que
ahora ofrecemos a la contemplacion del publico. La pintura, con notorias huellas fla-
mencas, muestra un grupo de aves muertas -fruto de una caceria-, en un paisaje bos-
coso. Estas composiciones con representacion de aves cobradas, en ocasiones
formando parejas o series, gozaron de gran estimacion en el siglo XVIII y revelan el
arraigo que alcanzo la mentada cinegética en los circulos cortesanos y aristocrati-
COS.

Otro pintor que penetra en el siglo X VIII es el francés Louis de Silvestre. A este artista,
que fungié como primer pintor de los reyes Augusto II y Augusto III de Polonia, se le
atribuye el Retrato de Maria Antonia Walburga de Baviera, princesa imperial (Cat. 6),
resuelto hacia 1747. La dama, representada en encuadre de busto, era hija del principe
elector Carlos Alberto de Baviera —posteriormente Carlos VII del Sacro Imperio Romano
Germanico—y de la archiduquesa Maria Amalia de Austria. La retratada recibi6 una es-
meradisima formacion artistica que la llevo a destacar en la musica, la literatura y la
pintura.

La sofisticacion, el refinamiento y la afectacion de este primoroso retrato de corte
permiten enmarcarlo dentro de la sensibilidad del rococo.



Cat. 7. Detalle.

En esa misma estética se desenvuelve Giovanni Battista Pittoni, uno de los pinceles
mas destacados de la Venecia dieciochista. De este artista incorporamos a la exposi-
cion Baco y Ariadna (Cat. 7), tela pintada hacia 1730-1732, que muestra el encuentro
amoroso entre Baco, dios del vino, y la princesa cretense Ariadna. De esta exquisita
pintura, influida por otros artistas venecianos como Giambattista Tiepolo o Sebas-
tiano Ricci, se conocen cuatro réplicas en otros tantos museos internacionales, dos
de ellas con sendas parejas centradas en la iconografia del sacrificio de Polixena.

Con este Baco y Ariadna, la primera Pinacoteca asturiana pasa a ser uno de los con-
tados museos espafioles en donde es posible admirar un ejemplo del refinado y lu-
minoso arte de Pittoni.

El artista sud-tirolés Johann Georg Platzer nos permite seguir ahondando en el arte
europeo del siglo XVIII. Este creador, establecido en Viena, adquiri6 un gran renom-
bre con la pintura de temas galantes. Paradigma de este género es el Banquete en un
parque (Cat. 8), 6leo sobre cobre fechable en el segundo cuarto del siglo XVIII, que
muestra una escena de cortejo amoroso con musicos y otros personajes. La densidad



de formas, el gusto por el detalle, la escenografia barroca y la atmdsfera de hedo-
nismo y sensualidad hacen de esta pieza una expresion tipica del rococo vienés.

En el siglo XVIII se desarrolla también la extensa actividad de Louis-Michel van Loo,
artista francés perteneciente a una familia oriunda de los Paises Bajos, que a partir de
1737 trabajo en Espafia para el rey Felipe V y su segunda esposa, Isabel de Farnesio.

Este fabro, ademas de retratar a los Reyes, inici6 a su llegada una serie de efigies ac-
tualizadas de sus hijos pequeios. Ese es el origen del par de delicados retratos in-
fantiles, de similares dimensiones, de las infantas Maria Teresa de Borbon (Cat. 9)
y Maria Antonia Fernanda de Borbon (Cat. 10).

Maria Teresa, de once anos de edad, posa sedente, en un exterior con fondo de arbo-
les. La infanta sujeta con su mano izquierda una cornucopia rebosante de frutas,
mientras agarra un racimo de uvas con la derecha.

Maria Antonia Fernanda, de nueve afios de edad, aparece de pie en un jardin. La nifia
mira al espectador con una original guirnalda a modo de banda, mientras compone
una corona floral.

Ambas obras traslucen el virtuosismo técnico del pintor galo y prueban su compe-
tencia como retratista, al ser capaz de transmitir la pompa y distincion de las modelos,
sin menoscabo de su pueril gracia y entrafiable candidez.

La anexion de Louis-Michel van Loo a la nomina de artistas del Museo de Bellas
Artes de Asturias es un hecho muy afortunado para el patrimonio cultural publico,
pues no solo queda representado uno de los mejores pintores de corte del siglo X VIII,
sino que se incorpora, a la par, un sefialado maestro de Luis Meléndez, gran pintor de
ascendencia asturiana, del que el Museo cuenta con un soberbio conjunto de piezas.

Otra obra dieciochista seleccionada para esta exposicion es un interesante retrato de
artista anonimo francés (Cat. 11). En €l aparece un joven de medio cuerpo, de des-
ahogada posicion, vestido segiin la moda Luis XV. El individuo, situado ante una
partitura, sujeta con sus manos una flauta travesera. Es probable que la efigie -para
la que se propone una cronologia en torno a 1740-, sea la de uno de los numerosos
aficionados a la musica, que quiso pasar a la posteridad con su instrumento. El retrato
brinda, en cualquier caso, un excelente documento acerca del papel social del arte
de Euterpe en el Siglo de las Luces.

La exposicion Gusto y tradicion acoge también la obra Naufragio (Cat. 12), de un
seguidor de Claude Joseph Vernet. La tela representa la pérdida de una embarcacion
al lado de una costa rocosa, con la afligida presencia de algunos naufragos.



Vernet, maestro francés especializado en paisajes y marinas —con especial atencion
a los naufragios-, alcanz6 notoriedad internacional y sus trabajos fueron muy imita-
dos por discipulos y seguidores.

En este cuadro de la coleccion Villagonzalo-Corrada, la turbulencia de la escena, el
celaje tormentoso y el contraste luminico intensifican el efecto dramatico del siniestro
y permiten inscribir la pieza dentro del prerromanticismo, corriente que se extendid
por toda Europa durante el ultimo tercio del siglo X VIII.

Otro importante artista francés de este mismo ciclo temporal es Jacques-Philippe Ca-
resme. Su produccion mas personal esta conformada por composiciones mitologicas
de caracter frivolo y galante, entre las que resultaron recurrentes las bacanales de
ambiente festivo y alegre. Ejemplo de esta produccion es la acuarela que aqui se ex-
hibe (Cat. 13). La imagen representa parejas de ninfas y satiros entregadas al juego
del amor en un frondoso jardin. El agil dibujo de lineas curvas; el colorido suave,
casi nacarado, y el sensualismo de sesgo erdtico convierten esta obra en un emblema
del rococ¢ tardio.

En la exposicion figura asimismo una de las obras mas sugestivas de la coleccion
Villagonzalo-Corrada. Se trata de Las cuatro estaciones (Cat. 14), serie creada por
el valenciano Mariano Salvador Maella, primer artista de esta exposicion a caballo
de los siglos XVIII y XIX. Como conocen bien los apasionados del arte espafiol,
este artifice compartié con Goya, su oponente, el titulo de pintor del rey Carlos IV.

La referida serie, montada a modo de pequefio biombo, consiste en los cuatro bocetos
que dieron lugar al ciclo homénimo actualmente conservado en el Museo del Prado.
Fue el citado Carlos IV quien en 1805 encarg6 este trabajo a Maella para redecorar
el Gabinete de platino de la Casa del Labrador en Aranjuez, proyecto que la abdica-
cion del Monarca acabo frustrando.

Como revelan estos borrones -mucho mas vivaces y espontaneos que los lienzos de-
finitivos-, Maella representd las cuatro estaciones recurriendo a sendas alegorias:
Flora para la primavera; Ceres para el verano; Baco para el otofio y una pareja de
ancianos para el invierno.

Los modellini ahora expuestos, unidos a las tres piezas de Maella que forman parte
de los fondos del Museo de Bellas Artes de Asturias, hacen de este Centro un lugar
imprescindible en el cabal conocimiento del artista valenciano y un apoyo muy es-
timable para conocer la actividad artistica en la corte espafiola a finales del siglo
XVIII y principios del XIX.



Cat. 15. Detalle.

El pequeiio cuadro Vision de san Antonio (Cat. 15), atribuido a Ramén Bayeu, per-
mite tratar en la compilacion que estudiamos y difundimos la personalidad de este
notable artista aragonés, hermano menor de Francisco y Manuel, también pintores;
y cuiado de Francisco de Goya, con quien colabor6 en algunos encargos.

En este lienzo, Ramon Bayeu plasmo, con habil y meticulosa técnica, la aparicion
del Nifo Jesus a san Antonio, siguiendo la tradicional iconografia que, dada su po-
pularidad, se mantenia vigente en los cultos del siglo XVIII.

La obrita, claramente destinadaa la devocion privada, complementa de forma ven-
turosa la memoria de Ramoén Bayeu en el Museo de Bellas Artes de Asturias, pues
la Institucion muestra también de este mismo hacedor una cautivadora pieza en de-
posito de la coleccion Pérez Simon.

La atribucion firme a Francisco de Goya del singular e impactante dibujo Maja y
Celestina (Cat. 16), de hacia 1825, asi como su incorporacion a este evento exposi-
tivo -preludio de su agregacion a los fondos estables del Museo-, constituyen dos
hitos de enorme trascendencia en la historia del Museo de Bellas Artes de Asturias.

El dibujo, una magistral combinacion de aguada y aguazo sobre papel verjurado,
presenta una técnica sobrecogedoramente segura, libre y vibrante, propia del periodo
final del artista. En la pieza, Goya recrea el asunto de la celestina y su pupila, que



habia sido recurrente a lo largo de su trayectoria. Los dos personajes, en un monti-
culo, esperan la llegada del cliente que emerge en segundo término, a la derecha. El
ambiente crepuscular, casi nocturno, anega la escena de un ominoso misterio.

La composicion -estrechamente conectada con algunas estampas de la serie de los Ca-
prichos, al igual que con las estremecedoras Pinturas negras-, es epitome del Goya mas
amargo y sombrio, precursor de las tendencias expresionistas de los siglos XX y XXI.

Con esta asombrosa y madura invencion plastica, el Museo de Bellas Artes de Astu-
rias, que conserva dos importantes retratos de Goya y un conjunto significativo de
su obra grafica, representa ahora, al mas alto nivel, al Goya dibujante, consolidandose
como uno de los Centros de visita ineludible en el estudio del genial artista aragonés,
asi como uno de los focos de difusion mas promisorios de su vida y su obra.

Atendamos ahora a Giovanni Battista Lampi, artista de trayectoria cosmopolita, aun-
que especialmente vinculado a Viena. A este pintor, que forma parte del elenco de
retratistas mas dotados del siglo XVIII, corresponde el Retrato de la concesa Sophie
de Witt, luego Potocka, como vestal (Cat. 17). La protagonista de esta pintura, una
aristocrata de origen griego, mantuvo contactos con las casas reales francesa y rusa.
Su legendaria y seductora belleza hizo que la efigiaran varios artistas, pero fue Lampi
el que llevo a cabo sus retratos mas conocidos. En uno de ellos, Sophie, también co-
nocida como la Bella griega, exhibe su fascinante hermosura caracterizada como
vestal o sacerdotisa de Vesta, la diosa romana del hogar. Esa es, precisamente, la ico-
nografia que registra la tela de la coleccion Villagonzalo-Corrada. Las caracteristicas
formales de esta version denuncian que se trata, probablemente, de una réplica del
retrato princeps conservado en el Castello del Buonconsiglio de Trento. En cualquier
caso, la obra se sita entre los mejores retratos de orientacion neoclasica que pueden
verse actualmente en el Museo de Bellas Artes de Asturias.

El siguiente artista de la exposicion, en orden cronoldgico, es Vicente Lopez, cono-
cido y celebrado retratista académico, de analitica y aguzada objetividad, que llevo
a cabo una triunfante carrera en la corte.

La coleccion Villagonzalo-Corrada nos ofrece la oportunidad de conocer la actividad
pastelista de este creador, a través del Retrato de Maria Concepcion Valcarcel, XI mar-
quesa de Castel-Rodrigo (Cat. 18), fechado en 1805. La dama, retratada de busto, apa-
rece con el cabello suelto y lleva vestido blanco cubierto por un chal gris moteado.

Esta efigie al pastel hace perfecto tandem con el retrato al 6leo, ejecutado igualmente
por Lopez, de La reina Maria Isabel de Braganza, segunda esposa de Fernando VII,
que ingreso en el Museo de Bellas Artes de Asturias en 2002. Si en el primer retrato



el artista despliega su destreza como consumado dibujante, en el segundo lo hace
como un virtuoso y espectacular profesional de los pinceles.

Federico de Madrazo, influyente pintor de corte y abanderado del arte oficial espafiol,
nos conduce a los afios centrales del siglo XIX con dos obras de gran interés:

En primer lugar, un dibujo a lapiz de 1840, titulado Zampognaro (Cat. 19). Esta
pieza, trabajada durante su estancia en Roma, representa un tipo popular tocando
una gaita. El tema, de cufio costumbrista, resulté muy atractivo para los pintores de
sensibilidad romantica. En el Museo de Bellas Artes de Asturias hay un asunto pa-
ralelo, realizado al 6leo por Ignacio Suarez Llanos, uno de los discipulos de Ma-
drazo.

En segundo lugar, contamos con un valioso Autorretrato (Cat. 20) de 1858. El fabro,
en pie y de cuerpo entero, se presenta en su estudio madrilefio ante un gran lienzo
que, dispuesto en su caballete, se dispone a pintar.

Al figurar en las colecciones del Museo de Bellas Artes de Asturias tres dibujos y otros
tantos retratos de Madrazo, el deposito de este par de obras genera en el elenco museal
del artista dos espléndidos cuartetos de dibujos y pinturas, respectivamente. Asi, con
ocho piezas en total, el Museo, al tiempo en que representa adecuadamente al consa-
grado pintor, reafirma la calidad de su coleccion de pinturas espafiolas del siglo XIX.

La exposicion del deposito Villagonzalo-Corrada nos permite acercarnos a Ernest
Hébert, uno de los grandes pintores del Segundo Imperio Francés y la Tercera Re-
publica de ese mismo pais. Una parte de su vida transcurrié en Italia, destino en
donde dirigid, en dos ocasiones, la Academia Francesa en Roma.

Magistral retratista de la alta sociedad, en 1872, durante su primer periodo romano,
pintd el singular Retrato de Julia Fernanda Dominé y Desmaisiéres, X marquesa de
Jabalquinto (Cat. 21). Frontal y sedente, con las manos cruzadas sobre el regazo, la
retratada dirige su languida y ensofiadora mirada al espectador. La marquesa luce un
vestido blanco de gran suntuosidad y posa coronada y engalanada con otras joyas.

La obra, como se indica en este mismo catalogo, presenta resonancias prerrafaelitas
y prueba, en su sofisticacion, casi quimeérica, como la pintura contribuia eficazmente
a sostener la autoconciencia del estatus social.

La exposicion entra en su recta final con Carlos de Haes, pintor de origen belga que
desarrollod su carrera en Espafia. Como saben los entusiastas de la pintura, este artista
es el adalid del paisajismo realista espaiol.
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Cat. 22. Detalle.

La pieza expuesta (Cat. 22), un 6leo sobre tabla fechado en 1860, muestra un paisaje
con palmeras y una acequia. Realizada durante la primera expedicion pictorica de
Carlos de Haes a Elche, en esta representacion subsisten componentes de naturaleza
romantica, como algunos motivos imaginados, pero el uso de los estudios del natural,
junto al tratamiento luminico y la eleccion de los tonos claros, denotan ya la nueva
concepcion del paisaje.

La vista ilicitana contribuye a cimentar la representacion del artista en el Museo de
Bellas Artes de Asturias, en cuya coleccion se cuentan ahora tres pinturas en deposito
y una en propiedad, ademas de un dibujo y un dlbum de aguafuertes.

Finalmente, resta por comentar la obra identificada como Juan Prim, 8 de octubre
1868 (Cat. 23), copia antigua, a menor tamafo, del impactante original pintado por
el francés Henri Regnault.

Regnault fue testigo en Espaia de la Revolucion de 1868, llamada la Gloriosa, que
provoco, con la intervencion del general Prim, el destronamiento y exilio de la reina
Isabel II. Este acontecimiento llevo al pintor a realizar el retrato ecuestre del militar
—actualmente en el Museo de Orsay, anteriormente en el Museo del Louvre y en el
Museo de Luxembourg— como un apasionado héroe revolucionario. La pintura
alcanz6 un éxito rotundo, tuvo una gran repercusion social y fue reproducida en
numerosas versiones, una de las cuales, procedente de la coleccion Villagonzalo-
Corrada, cierra la muestra Gusto y tradicion.

GABINO BusTo HEvVIA

Conservador de arte antiguo del Museo de Bellas Artes de Asturias
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[1]

Seguidor de Juan de Juanes
(Bocairente, hacia 1505 — 1579)

Veronica de la Virgen

Oleo sobre tabla, 32,2 x 25,4 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués de
la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFIA SOBRE LA ICONOGRAFIA:

Benito Doménech, Valencia, 2000, n.** 74 y 75, pp. 178 y 179; Lopez Azorin, Alicante,
2006, n.° 12, pp. 150 y 151; Gémez Frechina, Florencia, 2007, n.° 5, pp. 102 y 103;
Company y Puig, Alicante, 2006, n.° 12, pp. 150 y 151.

24






Esta cabeza de la Virgen cubierta con velo y manto blancos y rodeada por resplan-
dores dorados, sigue una iconografia medieval y raigambre flamenca que otorga a
esta efigie la consideracion de vero icona de Maria. El auténtico retrato realizado,
segun la tradicion cristiana, por san Lucas. En algunas representaciones, el modelo
se acompaiaba por la cabeza de Cristo, bien conformando dipticos de pequefias di-
mensiones para propiciar la devocion privada y facilitar su transporte, bien confor-
mando un ostensorio de doble faz. Imagenes que a veces se sustituian por las
representaciones del Ecce Homo y la Dolorosa, en un énfasis pasionista que cuadra
bien para esas piezas litargicas.

La veronica de la Virgen se difundié por buena parte de Europa en los siglos XV 'y
XVI, y en el Reino de Aragon encontramos ejemplos tempranos, siendo seguramente
el primero y mas representativo de ellos el realizado por Gongal Peris Sarria (Valen-
cia, hacia 1380-1451) entre 1405 y 1410 (Museo de Bellas Artes de Valencia). Es
una figura que presenta la cabeza o busto corto de Maria recortado sobre un fondo
dorado completado con una filacteria en la zona inferior con la salutacion angélica.
El modelo fue repetido cuarenta aiios después por Joan Reixach (1411-1484), el mas
fecundo de los alumnos de Peris; ademas del bifaz de la parroquia de Nuestra Sefiora
de la Asuncion de Pego (Alicante), el recientemente adquirido por el Museo del Lou-
vre (antigua coleccion Durrieu). La cabeza aparece inclinada hacia la izquierda, to-
cada con velo blanco y cubierta con manto azul muy claro. Los delicados rasgos
fisicos, la mirada de soslayo al espectador y el fondo dorado y sin mas referencias
espaciales, definieron una formula iconografica que por su caracter de verdnica se
mantuvo en la pintura de la siguiente centuria donde fue Juan de Juanes quien matiz6
los rasgos de la Virgen al trasladar su propio modelo femenino en el ejemplar con-
servado en la parroquia de San Pedro Martir y San Nicolas obispo (Valencia). Rea-
lizado en 1572, Joanes dot6 a Maria de una intensa viveza y cercania: la mirada
dirigida al espectador, el rostro mas redondo y suavemente contrastado, enmarcado
por la blanca indumentaria y el fondo oscuro en el que se dibuja sutilmente halo y
resplandor. De esa version joanesca pueden rastrearse diferentes repeticiones de fac-
tura y calidad desigual, pero todas ellas son prueba de la excelente aceptacion del
modelo.

La tabla Villagonzalo, creo que inédita hasta la fecha, sigue el modelo de Joanes, re-
pitiendo incluso las medidas (la del valenciano mide 31,8 x 26,4 cm) y el disefio ba-
sico de pliegues y rasgos. Se ha afinado el 6valo facial, redibujada la comisura de
los labios y la mirada de la Virgen, que se desvia del escrutinio del espectador. Ade-
mas, el velo cubre por completo el cuello de Maria. Esta Giltima variacion fue reali-
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zada a posteriori, después de repetirse en la tabla el modelo de Joanes. Asi puede
apreciarse en la superficie pictorica, gracias al trepado del dibujo previo del referido
velo. Cabe preguntarse si la tabla de la coleccion Villagonzalo fue realizada gracias
al empleo de una plantilla o patrén del ejemplar valenciano. S6lo un estudio técnico
de la obra permitiria discernir esa cuestion y tal vez hipotetizar sobre la autoria. El
reverso de la tabla (reforzada con dos pequefios barrotes y una preparacion blanque-
cina aplicada con espatula) dista de los cuidados revestimientos aplicados por el
maestro o su taller: fondos dorados, gofrados o jaspeados. En cualquier caso, esta
version de la veronica es una interesante conjuncion del original de Peris o Reixach,
con el de Joanes.

LEeTtICciA Ruiz GOMEZ

27



2]

Massimo Stanzione
(Orta de Atella, hacia 1585 — Napoles, hacia 1656)

Santa. (;Santa Agueda?)
1635 -1640

Oleo sobre lienzo, 71,5 x 58,3 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dfia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:

Al dorso, en el marco, marbete con impresion del n. © “82” (invertido); en el bastidor,
sendas etiquetas, una de la JUNTA DE INCAUTACION Y PROTECCION DEL
PATRIMONIO ARTISTICO (“N.° de Inventario: 542 / Procedencia: Villagonzalo / 14”) y
otra de la empresa MACARRON S.A. (“EXPOSICION: Pintura Napolitana S. XVII /
AUTOR: M. Stanzione / TITULO: Santa Agueda / PROPIETARIO: Conde de
Villagonzalo / MEDIDAS: 70 x 58 VALOR ”); en el lienzo, manuscrito a tiza, el codigo
alfanumérico “F11339”, alusivo al nimero de registro fotografico realizado por la referida
Junta.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFIA:

Pérez Sanchez, 1965, p. 455, repr. Lamina 170; Mena Marqués, 1985, p. 302, n.° 129, repr.
en p. 303; Schiitze y Willette, 1992, p. 208, A42, fig. 169, p. 311; Leone de Castris, 1992,
pp- 545-568; Setaro, 2014-2015, pp.154-157, fig. 50.

EXPOSICIONES:
Madrid 1985 (a).
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Esta obra, de muy alta calidad, fue atribuida con toda pertinencia a Massimo Stan-
zione por Alfonso E. Pérez Sanchez, adscripcidon mantenida por los investigadores
que la revisaron con posterioridad. En efecto, se trata de una pieza autdgrafa del cé-
lebre artista italiano, uno de los grandes maestros de la pintura napolitana de la pri-
mera mitad del siglo XVII.

La obra representa a una joven en encuadre de busto prolongado, con el cuerpo le-
vemente orientado hacia su derecha y la cabeza girada en sentido contrario. La fé-
mina -indudablemente una santa- lleva cabello recogido con mechones sueltos y
dirige su mirada hacia lo alto en actitud expectante. Las manos, superpuesta la diestra
a la zurda, tocan levemente el pecho componiendo un ademan alusivo a un estado
de contenida conmocion y beatitud. La mujer viste fino ropaje, cuyo drapeado deja
al descubierto su hombro izquierdo.

Un potente foco procedente de la parte superior izquierda ilumina la figura y crea
una densa sombra que cubre la mitad opuesta del rostro, al igual que una parte del
cuello y del hombro.

Al fondo, un vano de vértices achaflanados -del que se distingue la jamba izquierda-
permite apreciar una franja de cielo azul dominada por una espesa nube.

La figura, primorosa y delicadamente ejecutada, denuncia la influencia de la escuela
bolofiesa, a través de los arquetipos idealizados de Guido Reni. El firme modelado
anatomico, bien apreciable en el torneado de las manos; la serenidad y nobleza de la
apostura y la elegancia del gesto invisten la obra de clasicismo. A ¢l se une un sentido
del color de gran sutileza y refinamiento, como revelan el atuendo del personaje y la
faja azul del celaje.

Thomas Willette ha relacionado el estilo de la pintura con otras producciones cono-
cidas de Stanzione: “Stilisticamente, il dipinto (...) € molto vicino alla Sant’Agata
(sic) di Barcelona, alla Santa Dorotea di Buenos Aires, e alla ben piu terrena Cleo-
patra della Galleria Durazzo Pallavicini di Genova.”! Ciertamente, la obra que aqui
se cataloga corresponde al mejor momento del hacedor italiano y presenta una co-
rrelacion estilistica muy estrecha con otras creaciones suyas, erigiéndose como uno
de sus trabajos mas representativos. En este sentido, la datacion propuesta por Ma-
nuela Mena para la pieza, centrada en el lustro que va de 1635 a 16407, resulta bien
congruente.
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Hasta ahora, se ha dado por segura la identificacion del personaje con santa Agueda
o santa Agata, pero lo cierto es que la ausencia de atributos explicitos en la imagen
introduce incertidumbre en la determinacion de su concreta iconografia. Un elemento
a favor de la mentada identidad podria ser la inclusion del ventanal achaflanado, en
probable alusion al interior de la prision en donde los verdugos torturaron a Santa
Agueda cortandole los pechos. Cabe pensar, asimismo, que la orientacion clasica de
la obra haya podido inhibir en este caso los componentes naturalistas de la hagio-
grafia, especialmente los efectos truculentos del martirio. Sea como sea, la dignidad
y porte egregio de esta representacion harian muy atractiva la pintura para el ejercicio
de la devocion privada en el circulo de un propietario de mentalidad comedida, re-
fractario al exceso realista y amante del decoro.

GABINO Busto HEvIiA

!'Schiitze y Willette, 1992, p. 208, A42. Es evidente que en esas comparaciones el autor estadounidense
confunde a la santa Inés del Museo Nacional de Arte de Catalufia (Barcelona) con otra santa Agata.
2Mena Marqués, 1985, p. 302.
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Peter Snayers
(Amberes, 1592 — Bruselas, 1667)

Vista del sitio de Breda,
2° tercio del siglo XVII

Oleo sobre tabla de roble, 61,6 x 114,8 cm

Firmado con el monograma “PS” en el anca del caballo situado en el vértice inferior
derecho.

En la parte central inferior del campo pictorico figura la expresion numérica: “.149.”,
flanqueada por sendas cruces potenzadas.

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:

Al dorso, en la tabla, etiqueta de la JUNTA DE INCAUTACION Y PROTECCION DE
PATRIMONIO ARTISTICO (“N.° de Inventario: 162 / Procedencia: San Pedro de /
Galatino 8”) y dos marbetes: uno con la inscripcion mecanografiada “SAN PEDRO DE
GALATINO” y otro con el n.° “8” en rojo. Igualmente en la tabla, marca pirograbada
conformada por un castillo y dos manos, referente al gremio de carpinteros de Amberes, y
tres inscripciones manuscritas: las letras “L.C.”, la anotacion “Sitio Breda” y el epigrafe
“Benalua” en azul (con la letra B coronada); finalmente, manuscrito a tiza, el coddigo
“14039”, alusivo al registro fotografico de la referida Junta.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFIA:

Branden, 1883, p. 660; Cuverlier, 1944-1946, pp. 25-72; Maeyer, 1955, p. 171; Cat. Exp.
1965, pp. 244-245; Vosters, 1974; Diaz Padron, 1995, pp. 1226, 1232 y 1234, repr. en b/n,
en p. 1234, con el titulo Visita del sitio de Breda, Vlieghe, 2000, pp. 267-269.
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Peter Snayers, estimadisimo representante de la pintura flamenca del siglo XVII,
cultivo el retrato y, a través de cuadros de cacerias, el paisaje, pero debe su celebridad
a la representacion de batallas historicas de su tiempo, género del que fue un consu-
mado especialista. Asi, sus escenas mas conocidas, generalmente de gran formato,
recogen un buen numero de sitios, ataques, tomas, socorros y otras acciones bélicas.
Un ejemplo magnifico de esta dedicacion es la tabla que aqui se estudia por primera
vez.

La obra, de formato apaisado, representa el sitio al que fue sometida la ciudad de
Breda por parte de los tercios espafioles durante la Guerra de Flandes, entre septiem-
bre de 1624 y junio de 1625, actuacion que otorgd una aclamada conquista al ejército
espafiol. En primer término y en la parte inferior derecha, aparece un grupo de ase-
diantes, formado por jinetes y peones, junto a otros personajes. En el lateral iz-
quierdo, unos arboles enmarcan la panoramica a modo de repousoir. En el resto de
la composicion, el pintor registrd meticulosamente el territorio en el que tienen lugar
las operaciones de expugnacion, con los cuerpos de agua y las plazas fuertes, inclu-
yendo el estratégico despliegue de las tropas y las distintas posiciones que sostienen
el cerco de la ciudad.

Como en otras obras suyas de esta misma categoria, Snayers recurre a un angulo de
vision en picado, con un horizonte muy alto, lo que le permite crear una vista aérea
que recuerda el plano topografico. Este sistema de representacion faculta al pintor
para incorporar mucha informacién del suceso, recurriendo a una practica que evoca
el trabajo de los miniaturistas. Con todo ello, Snayers logrd una expresion pictdrica
densamente iconica.

Esta serie de obras se caracteriza también por una especial armonia cromatica; en
este caso a través de una templada paleta de delicados verdes, azules, tierras y grises,
complementada por los colores, algo mas intensos, de las vestimentas de los perso-
najes.

La pieza presenta relacion con las tres versiones que del pintor antuerpiense conserva
el Museo del Prado: La toma de Breda (P001743), Isabel Clara Eugenia en el sitio
de Breda (P001747)y Vista caballera del sitio de Breda (P001748). Como acontece
en estos ejemplares, la composicion que ahora catalogamos tiene como antecedente
El sitio de Breda, estampa conformada por seis piezas', del grabador y dibujante lo-
renés Jacques Callot, al igual que los mapas que sobre el asedio de la misma ciudad
de los Paises Bajos publico Herman Hugo, capellan militar de las tropas espafiolas
comandadas por Ambrosio Spinola.
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Es obvio que el asunto tratado en la tabla guarda conexiones con el celebérrimo 6leo
La rendicion de Breda o Las lanzas (Museo del Prado, P001172), de Diego Velaz-
quez.

La presente creacion de Peter Snayers -al igual que sus homologas-, cumplia impor-
tantes funciones conmemorativas y propagandisticas, con todo lo que ello conlleva
para el ejercicio del poder politico, pero al mismo tiempo ostentaba también un gran
interés para la ciipula militar, pues podia usarse como una extraordinaria herramienta
de estrategia, especialmente util en materias castrenses como la tactica, la logistica
y la poliorcética.

GABINO Busto HEvVIA

! Jacques Callot, £l sitio de Breda (1626-1628), aguafuerte sobre papel, 550 x 665 mm, Museo Nacional
del Prado, Madrid.
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Pierre Mignard
(Troyes, 1612 — Paris, 1695)

Retrato de Maria Luisa de Orleans, Reina consorte de Espaiia,
1679

Oleo sobre lienzo, 131,6 x 99,5 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:
Al dorso, en el bastidor, inscripcion manuscrita con rotulador en tinta azul: “Restaurado
por José Antonio Menéndez-Moran / Madrid 1981

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFIA:
Wilhelm, 1962, p. 165; Blunt, 1977, pp. 356-364; Nikolenko, 1983; Boyer, 1997; Luna,
2002, pp. 205-210; Cat. Exp. 2003; Borgognoni, 2019, pp. 353-377.
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Atribuimos este o0leo a Pierre Mignard, notable creador de la Francia barroca, que
llegd a ejercer como primer pintor del rey Luis XIV de Francia -el Rey Sol- y com-
pagind su dedicacion al retrato con la realizacion de grandes composiciones historicas
y religiosas. Examinada la pieza, inédita hasta el momento para la investigacion cien-
tifica, no descartamos que haya recibido alguna participacion del taller del artista. A
través de ulteriores y mas profundas investigaciones podremos precisar con mayor
seguridad el grado de autoria de este trabajo.

El cuadro, que figuraba en la coleccion con una identidad erronea, es un buen ejemplo
de la ocupacion de Mignard y su obrador en el ambito del retrato de corte, pues re-
presenta a la joven Maria Luisa de Orleans (Paris, 1662 - Madrid, 1689), hija de Fe-
lipe I, duque de Orleans —hermano del citado Luis XIV—y de Enriqueta Ana de
Inglaterra —hija de Carlos I de Inglaterra y Escocia—.

La retratada contrajo matrimonio con el rey Carlos II de Espafia en 1679, convir-
tiéndose en Reina consorte hasta 1689, afio en que fallecio.

Maria Luisa de Orleans aparece de pie, a la edad de diecisiete afios, en encuadre de
tres cuartos de figura. Levemente ladeada hacia la derecha, dirige su mirada al es-
pectador, mientras muestra en su mano izquierda un retrato en miniatura de su pro-
genitor y ase su manto con la diestra.

La dama luce la corona real espafiola en su cabeza y viste un suntuoso indumento de
terciopelo azulado —si bien las fuentes historicas indican que era violeta—, compuesto
por el aludido manto —prenda flordelisada en oro y forrada de armifio—, y por un ves-
tido, igualmente flordelisado en oro, manguillas de finos encajes y peto de diamantes
y perlas.

En el lateral derecho del cuadro, una mesa cubierta con tapete rojo acoge un objeto
que sera probablemente el estuche del mentado retrato en miniatura. Un ostentoso
cortinaje, también rojo, con forro dorado y borlones, hace de fondo.

Si bien se ha hecho mucho hincapié en la condicion académico-clasicista del artista
galo, lo cierto es que esta obra revela un tratamiento morbido de la forma, una apre-
ciacion del color y una sensibilidad que la acercan a las bases de la pintura quinien-
tista veneciana, asi como a las formulas flamencas.

Como es sabido, el matrimonio de Maria Luisa con Carlos II se celebro por poderes
en el castillo de Fontainebleau. La informacion recogida en el Mercure galant, pu-
blicacion francesa que siguio el acontecimiento' y una estampa de Antoine Trouvain?,
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en donde vemos a la desposada con su traje de bodas, confirman que la indumentaria
con la que figura en esta obra es, justamente, la utilizada en sus desposorios. Nos
encontramos, por tanto, ante uno de los retratos oficiales de Maria Luisa de Orleans
con motivo de su casamiento con el Monarca espaiol.

L’ Abbé de Monville, en su obra La vie de Pierre Mignard, alude a un retrato de Maria
Luisa recién casada, hecho por el pintor de Troves®. Aunque ese autor precisa que se
trataba de “un portrait en figure entiere [sic]” cabe la posibilidad de que fuera el
ejemplar que ahora estudiamos o uno muy parecido. En este mismo sentido, en co-
leccidn particular espafiola figura un retrato oval de la joven Maria Luisa de Orleans
con fondo neutro?, que es réplica, en encuadre de busto prolongado, del que aqui es-
tudiamos, dado que reproduce con fidelidad el original en cuanto a la edad, semblante
y peinado de la modelo, asi como a su vestido y complementos.

Con la obra que ahora exponemos, una combinacion de retrato de corte y de aparato,
la familia de la retratada registraba las nupcias de uno de sus miembros mas distin-
guidos, al tiempo en que daba fe y propagaba su alto linaje. De igual manera, la ima-
gen preparaba la actuacion oficial de la efigiada como Reina consorte de Espaiia.
Asi, el retrato muestra como Maria Luisa de Orleans abordo la aceptacion de su fla-
mante papel politico sin dar la espalda a su identidad cultural y haciendo gala de su
parentesco con la poderosa Monarquia francesa.

GaBINO Busto HEvVIA

' Mercure Galant, octubre de 1679, 2* parte, pp. 78-82. Borgognoni, 2019, p. 359.

2 Antoine Trouvain, Retrato de Maria Luisa de Orleans, hacia 1679, buril, 125 x 253 mm, Biblioteca
Nacional de Espafa, Madrid, IH/5381/4.

3 De Monville, Paris, 1730, p. 116. Luna, 2002, pp. 205-210.

4 Pierre Mignard, Retrato de Maria Luisa de Orleans, Reina de Esparia, hacia 1679, 6leo sobre lienzo,
74 x 60 cm, coleccion particular, Espafia.
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Angelo Maria Crivelli, Il Crivellone,
(1 hacia 1730)

Bodegon de caza

Oleo sobre lienzo, 92,9 x 116,1 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFiA:

Orlandi, 1788, p. 78; Zani, 1821, p. 31; Lanzi, 1911, p. 346; Pacchioni, 1932, p. 14;
Tognoli Bardin, 1985; Thieme y Becker, 1966, pp. 127; Mojana, 1987, pp. 72-79; Sanchez
Lépez, 2008.
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Son escasos los datos biograficos que se conocen del autor de esta obra, Angelo
Maria Crivelli, conocido como Il Crivellone, pintor italiano especializado en la pin-
tura de bodegones. En este sentido, se ha pensado que fuera originario de Milan y
que su muerte se produjera hacia 1730, aunque no se tiene certeza documental de
ninguno de estos datos.

En sus pinturas se aprecian ciertas influencias de artistas flamencos del siglo XVII
que también centraron parte de su produccion en la tematica de la caza, como Paul
del Vos, Frans Snyders, Jan Fyt, Jan Baptist Weenix y los Hondecoeter. No obstante,
se cree que pudo frecuentar el taller de Michelangelo Nuvolone en Parma, donde co-
noceria a Felice Boselli, con quien se han llegado a confundir en muchas ocasiones
la autoria de sus obras.

A pesar del desconocimiento que se tiene aun sobre muchos aspectos de su vida, los
bodegones de Crivelli fueron estimados por la aristocracia del Norte de Italia, espe-
cialmente en Lombardia y Piamonte. Entre sus comitentes estuvo la Casa Real de
Saboya, y ademas se ha comprobado como muchos de ellos formaron a la par colec-
ciones especializadas en pintura flamenca.

Las composiciones protagonizadas por pajaros inertes se pondrian de moda en otros
territorios en el siglo XVIII. En este sentido, es posible ver en el Palacio Real de Na-
poles diversos cuadros con esta tematica debidos a diferentes pintores, estando alli
presente una de estas escenas de caza ejecutadas por Crivelli. Se cree que la difusion
del gusto por este tipo de representaciones en la capital partenopea pudo deberse a
la presencia desde 1731 del rey Carlos I de Borbon (futuro Carlos III de Espafia),
demostrando una cierta predileccion tanto €l como su madre, Isabel de Farnesio, por
los cuadros de bodegones.

Por esta misma razon, y por ser la caza de aves una actividad frecuente entre la aris-
tocracia, no resulta extrafio encontrar también en residencias nobiliarias espafiolas
las creaciones de Crivelli con representaciones de pajaros, como la que se estudia
en esta ocasion. En este lienzo pueden observarse nueve piezas muertas sobre un
paisaje boscoso con juncos, en cuyo fondo se aprecia una masa de agua, probable-
mente una marisma, lo que explicaria la presencia en la escena de especies que solo
se encuentran en estos entornos. Ejemplo de ello son los varios correlimos comunes
(de pico alargado) -los cuales exclusivamente invernan en las costas-, el pollo de
agua con las plumas negras y el pico rojo en primer término, asi como la muy reco-
nocible garza rojiza de gran tamafio en el centro de la tela.
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Esta composicion recuerda en cierta manera a algunas obras de Melchior d’Honde-
coeter, concretamente a una conservada en el Rijksmuseum de Amsterdam y cono-
cida como The Contemplative Magpie (n.° inv.SK-A-170). En cambio presenta un
estilo algo diverso, menos preciosista, con pinceladas mas libres que denotan la in-
fluencia de la técnica de Rubens, consiguiendo un resultado equilibrado entre el re-
alismo y la teatralidad. Crivelli llevo a cabo otras pinturas similares debido al éxito
que estas tuvieron, comerciando en muchas ocasiones con parejas de cuadros o series
tematicas. Un claro ejemplo de ello es el conjunto conservado en la coleccion Cova
Minotti de Milan, compuesta por seis ejemplares dedicados a la caza y a la pesca.
Abundando en este sentido, se ha localizado un cuadro de idéntica temética al aqui
analizado y atribuido a Crivelli, con un fondo similar pero invertido especularmente.
Esta pieza que fue vendida en subasta (Koller Auctions, Old Master Paintings, 28 de
marzo de 2014, lote 3102) presenta dimensiones y caracteristicas técnicas muy si-
milares (83 x 115 cm), por lo que podria pensarse que la obra aqui analizada saliera
del taller del artista haciendo pendant con este otro ejemplar.

RAFAEL JAPON
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Louis de Silvestre
(Sceaux, 1675 — Paris, 1760)

Maria Antonia Walburga de Baviera, princesa imperial,
hacia 1747

Oleo sobre lienzo, 57,5 x 51,3 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:

Etiqueta impresa con anotaciones manuscritas pegada en la trasera: “JUNTA DE
INCAUTACION Y PROTEC- / CION DEL PATRIMONIO ARTISTICO / N.° de
Inventario ... 545 / Procedencia ... Villagonzalo / 17”.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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Esta efigie representa a la princesa imperial Maria Antonia Walburga Sinforosa de
Baviera (Munich, 18 de julio de 1724 - Dresde, 23 de abril de 1780), de la Casa de
Wittelsbach, hija de Carlos Alberto de Baviera (1697-1745) —desde 1742 emperador
Carlos VII del Sacro Romano Imperio—y de la archiduquesa Maria Amalia de Austria
(1701-1756). Se conocen bien sus facciones por diversos retratos realizados durante
un dilatado periodo, como el incluido en la galeria de la Casa de Wittelsbach, la so-
lemne Ahnengalerie —Galeria de los ancestros— de la Residencia de Munich (Miinch-
ner Residenz), o los que pocos afios después de su matrimonio pintd Antonio Rafael
Mengs, al 6leo y al pastel, conservados en la Gemaildegalerie Alte Meister de Dresde
[Gal.-Nrn. 2163 y P175].

En la misma pinacoteca de la Florencia del Elba se conserva un retrato mas tardio
de esta electriz de Sajonia pintado por Pietro Antonio Rotari (1707-1762) [Inv.-
99/76], en el que muestra el libreto de su obra I/ trionfo della fedelta (Dresde, 1754).
Esta ultima pintura viene a proclamar la exquisita formacion literaria y musical re-
cibida por la princesa en Munich y en Dresde, y sus inquietudes culturales, que la
llevaron a ingresar en la Arcadia romana con el nombre de pastora arcade Ermelinda
Talea. Con las iniciales E(rmelinda) T(alea) P(astorella) A(rcada) firmo I/ trionfo
della fedelta y otras obras que vieron igualmente la imprenta, como Talestri Regina
delle Amazoni (Munich, 1760) y Der Sieg der Treue (Dresde, 1767). Se tiene cons-
tancia de que llegd a representar “mirabilmente” el personaje de Talestri. En fin, el
jesuita valenciano Antonio Eximeno le dedicd como electriz viuda su Dell origine e
delle regole della musica... (Roma, 1774). Otras dotes artisticas de Maria Antonia
se manifestarian en el supuesto autorretrato al pastel, grabado en 1764 por Giuseppe
Canale (1725-1802).

La evolucion de los rasgos faciales de la princesa imperial permite proponer el afio
de 1747 para la realizacion de este retrato, cuando contrajo matrimonio con el prin-
cipe heredero Federico Cristian de Sajonia (1722-1763), de la Casa de Wettin, primo
suyo por parte de madre, que en octubre de 1763 sucederia a su padre el elector Fe-
derico Augusto II de Sajonia (1696-1763). Apenas desempeno el electorado un par
de meses al morir ese mismo afio, en diciembre, siendo reemplazado por su primo-
génito Federico Augusto (1750-1827), bajo la regencia de su madre los cinco pri-
meros afnos.

La pintura presenta el colorido caracteristico del retrato de corte sajon en aquellos
afios, por influencia de Rosalba Carriera (1675-1757) y las docenas de retratos al
pastel dejados en Dresde (“Das Kabinett der Rosalba”). La obra debe atribuirse al
pintor francés Louis de Silvestre, que sirvié como primer pintor de Augusto Il y Au-
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gusto III durante treinta y dos afios, de 1716 a 1748, obteniendo por sus méritos ar-
tisticos carta de nobleza en 1741. Estuvo al frente de la Academia de pintura de
Dresde desde 1727 y en los numerosos retratos de la familia real y demas miembros
de la corte realizados en Sajonia y Polonia se advierte la influencia de Hyacinthe Ri-
gaud, siendo el introductor del retrato francés en esas tierras.

La princesa, con cabello empolvado y adornado de flores, viste traje de corte azul
celeste, aderezado con joyas en la piece d’estomac, encaje blanco en los brazos y
sobre el hombro un manto de terciopelo rojo forrado de armifios. Su figura queda
recortada en un fondo de celaje grisaceo, con leve abertura azulada, muy semejante
al empleado por Silvestre en el retrato de la Condesa Eva Charlotte von Einsiedel,
de 1729 [Gemaldegalerie Alte Meister, Gal.-Nr. 3968], con el que tiene estrecha re-
lacion, tanto en el planteamiento general como en ciertos detalles.

El retrato fue restaurado hace afios, retirandose en ese momento algunos repintes y
eliminando una faja en la parte inferior, al parecer anadida, como se aprecia en una
fotografia en blanco y negro del Archivo Moreno [fig. 1]. En ese momento se le puso
nuevo marco, adaptado a sus nuevas dimensiones.

JAVIER JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA

Fig. 1. Instituto de Patrimonio Cultural de Espafia. MCD.
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Giovanni Battista Pittoni
(Venecia, 1687 — 1767)

Baco y Ariadna,
hacia 1730 — 1732

Oleo sobre lienzo, 71,3 x 52,6 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:

Etiquetas al dorso: Junta Delegada de Incautacion y Proteccion y Salvamento del Tesoro
Artistico. N.° de Inventario 7564. Procedencia Villagonzalo. N.° Colec. 98. Equipos
Técnicos de Socorro. Colegio Oficial de Arquitectos. Madrid.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFIA:
[s.n.], 1955, p. 376; Urrea Fernandez, 1977, p. 398; Zava Boccazzi, 1979, pp. 152-155;
Posner, 1991, pp. 399-414; Pallucchini, 1996, vol. 1, pp. 520-544.
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El episodio mitoldgico que muestra esta tela narra el primer encuentro en la isla de
Naxos entre el dios Baco y la princesa cretense Ariadna. Esta habia sido abandonada
en aquel lugar mientras dormia por Teseo, de quien se habia enamorado y a quien
habia ayudado previamente a escapar del laberinto del Minotauro entregandole un
ovillo. Por esta razon, Ariadna rechazé en primera instancia la propuesta de matri-
monio de Baco, a quien no habia reconocido como divinidad por aparecerse ante ella
con forma humana. Para convencerla, el dios tomo su corona y la lanz6 al cielo, for-
mandose asi la constelacion llamada Corona Boreal. Segun otra version, Baco se la
entregd a Ariadna como regalo de bodas, y cuando esta murio, ¢l la lanzo al cielo
creando en su honor el mencionado grupo de estrellas.

En esta pintura puede verse a la princesa en actitud de despertar en un lecho impro-
visado, debajo de un arbol con diversas telas y almohadones. En cambio, Baco apa-
rece efectivamente como un hombre, pero portando los atributos propios que
permiten identificarlo como tal, es decir, vestido con la piel de pantera, la diadema
de pampanos en su cabeza y la vara de tirso a modo de cetro como dios del vino. En
su otra mano porta la corona formada de estrellas que alude directamente al pasaje
mitoldgico antes narrado. Sin embargo, la posicion de su brazo no permite discernir
cual de las dos versiones del mito esta representado el pintor, pues puede simular un
momento antes de lanzarla al cielo o de colocarla en la cabeza de Ariadna.

Se trata de una composicion perfectamente estudiada, en la que se sitiian los elemen-
tos a lo largo de dos diagonales cruzadas, de manera que resulta una escena muy
equilibrada. Ademas de los personajes principales, estan presentes dos cupidos alados
que hacen referencia al amor y al matrimonio, asi como tres satiros que tocan instru-
mentos y una bacante danzante que forman parte del cortejo de Baco.

Esta obra debio ser realizada entre 1730 y 1732, afios en los que se datan las otras
cuatro réplicas conocida que Giovanni Battista Pittoni realizo, y que se conservan
en la Staatsgalerie de Suttgart, la Galeria Narodni de Praga, el Museo de Arte de Sao
Paulo y la Pinacoteca de Brera en Milan. El ejemplar de la coleccion del Conde de
Villagonzalo presenta una calidad y unas dimensiones idénticas a estos otros origi-
nales, cuyo modelo se difundié ampliamente gracias también al proceso de copiado
pictorico realizado por su taller. Se conoce que estas reproducciones eran elaboradas
junto a otros cuadros con los que hacen pareja, los cuales representan El sacrificio
de Polixena. La eleccion de este otro tema se debe a que muestra una situacion de
amor infeliz, en oposicion a la felicidad del matrimonio de Baco y Ariadna, encon-
trandose aun con su pendant los ejemplares de Suttgart y Praga. Si bien en la colec-
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cion Villagonzalo no se localiza este otro cuadro, en el Museo Thyssen-Bornemisza
de Madrid se conserva un ejemplar del Sacrificio atribuido al taller de Pittoni con
idénticas medidas.

En esta pintura pueden comprobarse las caracteristicas propias de su estilo, el cual
se basaba en el momento de la ejecucion de este lienzo en tonalidades pasteles muy
luminosas, influenciado por otros venecianos como Giambattista Tiepolo y Sebas-
tiano Ricci. En Espafia es posible ver otras de sus creaciones, como E/l descanso de
la huida a Egipto también propiedad del Museo Thyssen -aunque depositado en el
Museo Nacional de Arte de Catalufia-, un boceto con La entrada triunfal de Alejan-
dro Magno en Babilonia (Patrimonio Nacional) para la decoracion de una sala del
Palacio Real de la Granja de San Ildefonso, asi como un dibujo de la Virgen con el
Nirio y santos en el Museo Nacional del Prado.

RAFAEL JAPON
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Johann Georg Platzer
(Appiano sulla Strada del Vino, Italia, 1704 — 1761)

Banquete en un parque,
2° cuarto del siglo XVIII

Oleo sobre cobre, 53,6 x 78,3 cm
Firmado en el angulo inferior derecho a los pies de la fuente “J. g. Platzer”.

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:
“Al dorso, “Junta de Incautacion y Proteccion del Patrimonio Artistico, n.° de inventario
559, Procedencia Villagonzalo / 31

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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El sud tirolés Johann Georg Platzer fue uno de los maximos representantes del rococod
vienés y uno de los mas prolificos pintores sobre cobre durante el siglo XVIII. Su
primera formacion artistica fue recibida de la mano de su padrastro, el también pintor,
Josef Anton Kessler (T 1721) y posteriormente de la de su tio, Johann Christoph Plat-
zer (1659-1733), establecido en la ciudad alemana de Passau. Hacia 1726 se cree
que estaba ya en Viena acudiendo a la Academia y terminando de formarse bajo la
guia de Jacob van Schuppen (1670-1751). Es en Viena donde desarrollara principal-
mente su carrera y conocera al también artista Franz Christoph Janneck (1703-1761),
con el que entablard una profunda amistad y compartira un estilo pictérico muy se-
mejante, aunque las obras de Janneck resultan menos detalladas y personales que las
de Platzer. En 1755 sufrira un derrame cerebral que le impedira seguir trabajando y
regresara a su localidad natal donde fallecerd a finales de 1761.

La obra de Platzer se caracteriz6 por saber combinar a la perfeccion la pintura rococéd
procedente de Francia, con las ensefianzas del amor por el detalle de la pintura ba-
rroca flamenca, de David Teniers, Frans Francken II o Jan Brueghel, y la necesidad
de la emergente clase burguesa de disfrutar de temas intrascendentes y bellos con
los que adornar sus residencias. Por ello, aunque la tematica de su obra es muy di-
versa, desde piezas de caracter religioso, pasando por la historia o la mitologia, lo
que realmente le dard fama y caracterizara su pintura seran los asuntos galantes y de
conversacion, que permitian un puro placer de los sentidos sin mas. En todas sus
obras el rasgo principal que diferenciara y dotara de personalidad propia a sus com-
posiciones sera el uso de colores vivos, acabados perfectos y satinados, gracias sobre
todo a la utilizacion como soporte de laminas de cobre u otros metales, la realizacion
de escenas llenas de magnificencia y la gran condensacion de figuras y elementos
muy detallados, tratados como si fuesen miniaturas, que aportaban diversidad y dis-
traccion en sus escenografias.

Dentro de los cuadros de temadtica festiva, amable y galante realizados por el artista,
el que aqui mostramos es un perfecto ejemplo del género. En éste se muestra en el
centro de la composicion a un hombre cortejando a una dama, un ritual de enamora-
miento que se refleja también en la escultura que representa a Diana y Endimion,
justamente detras de la pareja. En la obra encontramos multiples elementos que apa-
recen en otras de las pinturas de Platzer de asunto semejante -la Fiesta galante con-
servada en Vaduz [Liechtenstein, The Princely Collections, num. inv. GE1400] o el
Baco y Ariadna del Louvre [nim. inv. RF 1939 20] son s6lo algunos ejemplos- como
son la creacion de diversos planos que permiten desarrollar historias paralelas a la
principal y generar siempre detalles curiosos para el espectador; iluminaciones de
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atardecer que bafan la escena de una luz dorada; presencia de esculturas mitologicas
sobre pedestales con una significacion relacionada con la temdtica principal; utili-
zacion de arquitecturas barrocas para enmarcar las escenas; personajes luciendo lu-
josas indumentarias; utilizacién de loros de llamativo plumaje para introducir un
elemento exotico en las composiciones; y la presencia de auténticos bodegones to-
cantes con la tematica de las obras, en el caso de los asuntos festivos: alimentos, va-
jillas, etc. Asimismo, aunque la ambientacion de las obras sean todas diferentes
comparten otro punto en comun, son escenografias en las que los personajes son
como actores que se repiten de manera recurrente, reconociéndose muchas de las fi-
guras en diversas obras, como es el caso de un personaje con gorra roja y barba
blanca que bebe de las obras flamencas del siglo XVII. Asi pues, a través de una
serie de elementos reiterativos, Platzer logrd imprimir a sus pinturas un estilo reco-
nocible y unico, un estilo que por la perfeccion y el lujo que transmitia le convirtieron
en uno de los artistas mas demandados y populares de la Viena del segundo cuarto
del siglo XVIII.

GLORIA MARTINEZ
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9]

Louis-Michel van Loo
(Tolon, 1707 — Paris, 1771)

Maria Teresa de Borbon, infanta de Esparia,
hacia 1737

Oleo sobre lienzo, 88 x 71,4 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:

En el copete del marco: “Da Maria Teresa / Hija de Felipe V / desposada despues con / El
delfin de Francia”; etiqueta impresa con anotaciones manuscritas pegada al travesafio
superior del bastidor: “JUNTA DE INCAUTACION Y PROTEC- / CION DEL
PATRIMONIO ARTISTICO / N.° de Inventario... 546 / Procedencia... Villagonzalo / 18”;
inscripcidn en el travesafio superior del bastidor: “Restaurado por José Antonio Menéndez-
Moran / Madrid 1980”; y etiqueta manuscrita pegada al dorso del lienzo: “Da Maria
Teresa / Hija de Felipe V e Isabel Farnesio / Desposada despues con el / Delfin de
Francia.”

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFiA:
Rincon Garcia, 1992, pp. 98-99, n.° 25.

EXPOSICION:
Madrid 1992, n.° 25, rep. color.
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Louis-Michel van Loo llegé a Madrid el 15 de enero de 1737 recomendado por Hya-
cinthe Rigaud para suceder a Jean Ranc (1674-1735) como pintor de camara de Fe-
lipe V. Entre sus primeras obras en Espafia, firmadas el afio de su llegada, estan los
soberbios retratos de aparato de Felipe V e Isabel Farnesio [Patrimonio Nacional,
inv. 10025803 y 10025802], el rey armado sobre un caballo en corveta, con fondo
de batalla y la Fama coronandole de laurel y haciendo sonar su trompeta, y formando
pareja su esposa que, a sus casi cuarenta y cinco afos, prefirié ser representada en
pie con lujosa indumentaria en un imaginado interior palaciego, asomando al fondo
la escultura de la Flora Farnese de la coleccion familiar.

Esos grandes cuadros debieron de abrir el camino a una nueva serie de retratos de
los hijos de la real pareja, que vendria a actualizar la Gltima realizada por Ranc y de
la que quedarian excluidos los ausentes de Espaia en aquel tiempo —don Carlos
(1716-1788) en Napoles y dofia Mariana Victoria (1718-1781) en Portugal— e igual-
mente los Principes de Asturias, don Fernando de Borbon (1713-1759) y su esposa
dofia Barbara de Braganza (1711-1758), con cuarto propio y diferente rango.

El Conde de Villagonzalo pudo hacerse con un par de pinturas de esa serie infantil,
los retratos hasta las rodillas de las infantas dona Maria Teresa (1726-1746) y dofia
Maria Antonia Fernanda (1729-1785) [cat. n.° 10], en lienzos de idénticas dimen-
siones. Del mismo momento, con medidas semejantes —88 x 72 cm—y parte de la ci-
tada serie debe considerarse el retrato del infante-cardenal don Luis Antonio
(1727-1785) conservado en el Museo Nacional del Prado, procedente del legado del
Duque de San Fernando de Quiroga [fig. 1]. Con el habito cardenalicio obtenido por
mediacion paterna, aparenta los nueve o diez afios que tenia en 1737. No parece, sin
embargo, que el conjunto pudiera incluir al vardn restante, el infante don Felipe
(1720-1765), a la sazon soltero, porque a sus diecisiete afios tendria un desarrollo fi-
sico que dificilmente podia adaptarse en altura al encuadre hasta las rodillas fijado
para esa serie; la efigie individual del Prado [cat. P002282] es posterior, diferente de
planteamiento y esta vinculada a La familia de Felipe V, firmada por Van Loo en
1743 [MNP, cat. P002283], es decir, un cuadro posterior en seis afios a €sos primeros
retratos de Van Loo en Espaiia.

La infanta dofia Maria Teresa de Borbon, segunda hija de Felipe V con su segunda
esposa, Isabel Farnesio, nacio en el Real Alcazar de Madrid el martes 11 de junio de
1726, poco antes de las siete de la mafiana, recibiendo en la pila bautismal los nom-
bres de Maria Teresa Antonia Rafaela. Su apariencia en el retrato de Villagonzalo se
acomoda a los once afios recién cumplidos que debia de tener entonces, posando
feliz y situada por el pintor en un exterior con arboles al fondo, sosteniendo un cuerno
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de la abundancia colmado de frutos, y en la derecha un racimo de uvas. Con adorno
floral y joyas en el cabello, también alhajada la prenda de terciopelo que a modo de
corpifio cubre el torso, viste de seda como le corresponde por su alta cuna, con los
drapeados angulosos caracteristicos del retrato de corte francés, cuyas principales
pautas fueron establecidas por Rigaud en tiempos de Luis XIV.

La infanta tiene aspecto de nifa a diferencia de la envarada efigie pintada unos tres
afios antes por Ranc, en que la imagen resulta incluso mas distante y solemne al que-
dar inscrita en un 6valo “pétreo” [MNP, cat. P002266]. También risuefia pero menos
agraciada fue representada por el mismo Van Loo en el citado retrato de familia de
1743 y en otra pintura, individual y de cuerpo entero, del afio siguiente [Palacio Real
de Versalles, N.° inv.: MV 3788], poco antes de que la nueva delfina partiese hacia
Francia con motivo de su enlace matrimonial con Luis de Borbon (1729-1765), por
poderes en Madrid el 18 de diciembre y presencialmente el 23 de febrero de 1745,
tras su llegada a la corte de Luis XV en Versalles.

JAVIER JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA

Fig. 1. Louis-Michel van Loo, El infante-cardenal don Luis Antonio de Borbon,
hacia 1737. ©Madrid, Museo Nacional del Prado.
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[10]

Louis-Michel van Loo
(Tolon, 1707 — Paris, 1771)

Maria Antonia Fernanda de Borbon, infanta de Espana,
hacia 1737

Oleo sobre lienzo, 88,3 x 71,3 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:

En el copete del marco: “D* MARIA ANTONIA / FERNANDA / Hija de Felipe V / DESPUES /
DUQUESA DE SABOYA.”; etiqueta impresa con anotaciones manuscritas pegada al travesafio
superior del bastidor: “JUNTA DE INCAUTACION Y PROTEC-/ CION DEL
PATRIMONIO ARTISTICO / N.° de Inventario... 550 / Procedencia... Villagonzalo / 227;
inscripcidn en el travesaio superior del bastidor: “Restaurado por José Antonio Menéndez-
Moran / Madrid 1980”; y etiqueta manuscrita pegada al dorso del lienzo: “D? Maria
Antonia Fernanda / Hija de Felipe V e Isabel Farnesio / mas adelante Duquesa de Saboya”.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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Al igual que el retrato de la infanta dona Maria Teresa (1726-1746) [cat. n.° 9], esta
efigie hasta las rodillas de la infanta dofia Maria Antonia Fernanda (1729-1785)
forma parte de una serie de los hijos pequeiios de Felipe V e Isabel Farnesio pintada
por Louis-Michel van Loo, seguramente el mismo afio de su llegada a Espaia,
cuando vino a sustituir al difunto Jean Ranc (1674-1735), que habia cumplido satis-
factoriamente como retratista de la Real Familia.

Louis-Michel van Loo, miembro de una dinastia de pintores y formado con su padre
Jean-Baptiste, fue sin duda un artista mas versatil que su predecesor, no solo en el
género del retrato. En Espafia alcanzo la mas alta consideracion, como primer pintor
del rey y director de pintura de la Real Academia de San Fernando, antes de empren-
der viaje de regreso a Francia, donde muri6.

En este primer retrato de la hija menor de los reyes situ6 a la nifia de nueve afios en
un exterior, con varios arboles al fondo y a un lado un jarrén marmoreo apoyado en
su plinto —semejante a los de René Frémin en los jardines de San Ildefonso, ahora
en su mayor parte en Aranjuez—, todo recortado sobre un efectista celaje con nuba-
rrones negros peculiar en la pintura de Van Loo. Con un vestido de raso de pliegues
angulosos y brillantes, y encajes menudos, presenta a la pequenia entretenida en un
jardin con flores, que adornan su cabello recogido y empolvado y forman una original
“banda” que cruza su torso, mientras prepara una corona floral, acaso en alusion a
su previsible destino por nacimiento. Con un hoyuelo en la barbilla, en su mirada se
advierte un cierto estrabismo que se hace mas acusado en retratos posteriores, ya de
adulta, del mismo Van Loo, Jacopo Amigoni (hacia 1682-1752) o Domenico Dupra
(1689-1770).

La hija pequefia de los reyes habia nacido en el Real Alcazar de Sevilla a las once de
la mafiana del jueves 17 de noviembre de 1729, en los primeros meses del Lustro
Real, y veinte afios después, el 8 de abril de 1750, se firmaban en Madrid sus capi-
tulaciones matrimoniales con el Duque de Saboya, Victor Amadeo de Saboya (1726-
1796), futuro rey de Cerdena. Cuatro dias mas tarde se celebraba también en el
Palacio del Buen Retiro la ceremonia de los desposorios, por poderes, que fue rati-
ficado el 31 de mayo en la colegiata de Oulx, en el valle de Susa en el Piamonte.

Con motivo de ese acuerdo matrimonial Van Loo pint6 una nueva efigie de la infanta
como futura duquesa [Patrimonio Nacional, inv. 10002748], sehialando con la diestra
la corona saboyana, en una pose en todo idéntica a la que habia empleado trece afios
antes para el retrato de cuerpo entero de Isabel Farnesio [PN, inv. 10025802]. De la
efigie de la nueva duquesa se enviaron a la corte de Carlos Manuel III de Cerdefia
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un par de versiones ovaladas salidas del taller de Van Loo, en la actualidad en el Pa-
lacio Real de Turin [Codice di catalogo nazionale: 0100201317 y 0100202101]. Y
no resulta extrafio encontrar en Italia copias de ese modelo, ya mediocres y reducidas
a medio cuerpo, como las del Castello di Racconigi y la Reggia di Caserta [Cod. di
cat. nazionale: 0100398274 y 1500068757].

Entre el retrato de nifa expuesto y el citado de prometida, Van Loo pint6 al menos
otras tres efigies de la infanta: junto a su hermana Maria Teresa en el cuadro de La
familia de Felipe V firmado en 1743 [Museo Nacional del Prado, cat. P002283]; en
un estudio preparatorio para ese gran lienzo, que estuvo en la coleccion del Conde
de Villagonzalo [fig. 1], al igual que un apunte de la cabeza del infante don Felipe
para el mismo cuadro de familia [Madrid, Instituto del Patrimonio Cultural de Es-
pafia, Archivo Moreno, inv. 02077 B y 02078 B]; y, finalmente, en el Museo del
Prado ha ingresado, procedente del Legado Luna [N.° Exp. Entrada: 2021/11/17], un
retrato algo posterior de mas de medio cuerpo que guarda estrecha relacion con el
gran cuadro familiar en el rostro ensimismado. Obra autdgrafa de Van Loo, figurd
en subastas de 2007 atribuida al sueco Georg Desmarées, sin identificar la infanta,
que luce un espectacular vestido azul turquesa.

JAVIER JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA

Fig. 1. Louis-Michel van Loo, Retrato de Maria Antonia
Fernanda de Borbon, infanta de Esparia, hacia 1743. Fotografia
de Joaquin Cortés. Obra propiedad de la Galeria Caylus.
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[11]
Anonimo francés

Musico con flauta travesera,
hacia 1740

Oleo sobre lienzo, 81,3 x 65,8 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dfia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:

Etiqueta pegada al dorso del marco: “JUNTA DELEGADA DE INCAUTACION / Y
PROTECCION Y SALVAMENTO DEL / TESORO ARTISTICO / N.° de Inventario...
7508 / Procedencia... Villagonzalo / N.° Colec. ... 40 / EQUIPOS TECNICOS DE
SOCORRO / COLEGIO OFICIAL DE ARQUITECTOS / [MA]DRID]”.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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Retrato de medio cuerpo de un hombre que viste casaca de terciopelo marrén, chupa
azul y oro, y cuello y mangas blancos, mientras sostiene en las manos una flauta tra-
vesera con sus siete agujeros y llave metalica, situado frente a una partitura musical,
recortada su figura en fondo neutro de color verdoso. La forma y el tamafio de la pe-
luca y su gran lazo, al parecer de terciopelo, anudado en la nuca, permiten proponer
una cronologia aproximada en torno al aio 1740, compatible con una indumentaria
correspondiente a la moda francesa del periodo de Luis XV.

La pintura no tiene la calidad excelsa de los grandes retratistas franceses del mo-
mento, como Louis Tocqué (1696-1772) o Louis-Michel van Loo (1707-1771), con
quien se ha querido relacionar esta efigie. El simple cotejo con el espléndido Le
Joueur de fliite traversiere del pintor tolonés lleva a descartar de plano esa atribu-
cion.

A pesar de todo, el cuadro de la coleccion del Conde de Villagonzalo consigue ex-
presar la actitud jovial del joven y ciertos rasgos personales quedan bien definidos,
como el lunar, el hoyuelo de la barbilla o los ojos y el arqueo de cejas, que hacen
pensar en un individuo concreto, en un retrato. Sin embargo, no ha sido posible re-
lacionar esta imagen con un musico conocido, entre los muchos destacados que hubo
en la época, como el célebre flautista Johann Joachim Quantz (1697-1773), aunque
bien pudiera tratarse de un mero aficionado a la flauta travesera y la pose, casi lu-
ciendo el instrumento, tal vez apunte en ese sentido.

No siempre en las veladas musicales tocaban profesionales, sino que a veces eran
los propios aristocratas quienes animaban esas reuniones sociales participando con
algtn instrumento de cuerda o viento y en el caso de las damas cantando o tocando
el clavecin, e incluso manejando con desenvoltura una viola da gamba, como Ma-
dame Henriette de Francia en el retrato pintado en 1754 por Jean Marc Nattier (1685-
1766) [Palacio Real de Versalles, N.° inv.: MV 3800]. En efecto, entre las personas
reales habia aficionados a la interpretacion musical, de manera activa. En Espana es
conocida la anécdota narrada por Goya en carta a su amigo Martin Zapater, cuando
describe su encuentro con Carlos IV en diciembre de 1791, que le recibié muy alegre,
le hablo de ciertas cosas, le apretod la mano “y se ha puesto a tocar el violin”.

De las reuniones o tertulias donde la musica tenia un papel primordial han quedado
numerosos testimonios escritos y algunas imagenes grabadas o pintadas, por artistas
franceses e italianos, también ingleses, que permiten conocer su desarrollo. Quedan
asimismo cuidadas representaciones de conciertos y bailes mas formales en palacios
reales o casas principales de la nobleza, como los célebres grabados Le Concert 'y
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Le Bal Pare, de Antoine-Jean Duclos (1742-1795), segin dibujos de Augustin de
Saint-Aubin (1736-1807). Del periodo que tratamos se conserva en las Colecciones
Reales espaiolas, en el Palacio Real de San Ildefonso, el lienzo de la Velada musical,
por Michel-Ange Houasse [Patrimonio Nacional, inv. 10024190], que alterna la in-
terpretacion con escenas caracteristicas del mundo galante: el chichisbeo, la confi-
dencia o la escena siempre simpatica de los niflos jugando. También tenemos las
composiciones mas solemnes y pomposas de Louis-Michel van Loo y Jacopo Ami-
goni donde los musicos entretienen desde balcones, respectivamente, a Felipe V' y
su dilatada familia y a los meldmanos Fernando VI y Barbara de Braganza, con la
presencia en esta ultima del castrato Farinelli —Carlo Broschi— junto a su amigo el
pintor Amigoni, confundido a veces con Domenico Scarlatti, cuando las facciones
del compositor napolitano, con su inconfundible barbilla, son bien conocidas gracias
al retrato atribuido a Domingo Antonio Velasco conservado en Casa dos Patudos, en
Alpiarga (Portugal).

El cuadro ha perdido el bonito marco, aunque no antiguo, visible en la fotografia de
Vicente Moreno en el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, de Madrid [Ar-
chivo Moreno, inv. 02079 B. Fig. 1].

JAVIER JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA

Fig. 1. Instituto de Patrimonio Cultural de Espafia, MCD.
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[12]

Seguidor de Claude Joseph Vernet
(Avifion, 1714 — Paris, 1789)

Naufragio,
ultimo tercio del siglo XVIII

Oleo sobre lienzo, 61,6 x 84 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dfia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:

Etiquetas pegadas en el travesaiio superior del bastidor, mecanografiada: “Procedencia:
Villagonzalo.- Trasladad[o] / en 17 agosto 1.936 por el Vocal de [...] / Proteccion [..]
Borras [...]”, e impresa con anotaciones manuscritas: “JUNTA DE INCAUTACION Y
PROTEC-/ CION D[EL PATR]JIMONIO ARTISTICO / [N.° d]e Inventario ... 536 /
Procedencia ... Villagonzalo / 8”.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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El naufragio de un navio en medio de una fuerte tormenta junto a una costa abrupta
azotada por las olas puede resultar sobrecogedor para el espectador que empatiza
con el sufrimiento humano. Esas escenas con embarcaciones zozobrando o bien a la
deriva a merced de los embates de un mar embravecido han sido motivo de repre-
sentacion de muchos artistas, pero entre ellos ha descollado el francés Claude Joseph
Vernet, verdadero maestro en la pintura de marinas, incluyendo los naufragios.

Tras su primera formacion en su Aviiidon natal y después en Aix-en-Provence con
Jacques Viali (T 1745), Joseph Vernet se traslado a Italia en 1734 para perfeccionarse
junto a su maestro Adrien Manglard (1675-1760). No tardé en lograr prestigio en la
Ciudad Eterna como pintor de vedute, tanto de la campifia romana, salpicadas esas
panoramicas de algin monumento o resto de la Antichita, como del litoral italiano,
con amplio desarrollo de la costa, avanzando ya en aquel tiempo “un petit tableau
de marine représentant une tempéte”, como escribia el jesuita Fouque en marzo de
1738'. En ese particular género de las marinas se ve claramente influido por los maes-
tros holandeses del siglo XVII y por las prestigiosas obras de Claudio de Lorena y
Salvator Rosa, especialmente por los efectos luminicos del primero que contribuye-
ron a dar a las composiciones de Vernet una atmosfera que podria denominarse pre-
rromantica en las escenas de naufragio, sobre todo nocturnas, en alguna ocasion con
un claro de luna, al presentar una naturaleza al limite que manifiesta su poder devas-
tador.

Gracias al encargo de Luis XV de una serie de vistas de los Puertos de Francia, Vernet
pudo recorrer el litoral galo en sus dos vertientes entre 1753 y 1763, primero la costa
mediterranea —Séte, Marsella, Blandol, Tolon y Antibes— y después, con un ritmo
mas espaciado, visito algunos de los principales puertos atlanticos, desde Bayona en
el Golfo de Vizcaya hasta Dieppe en la Normandia, vista de este Gltimo puerto con
el que interrumpe la serie. Compuesto finalmente el conjunto por quince vistas de
las veinticuatro requeridas, en su mayor parte expuestas en el Musée national de la
Marine en Paris, esos grandes lienzos de 165 por 263 cm, detalladamente topografi-
cos, le dieron una popularidad extraordinaria y continuas demandas de obras suyas
desde diversos puntos de Europa. Entre los comitentes estuvo el Principe de Asturias
don Carlos Antonio de Borbon, futuro Carlos IV, que le encarg6 seis lienzos en 1781
para encastrarlos en las paredes de una saleta de su casa de campo en El Escorial.

Esa fama internacional, acrecentada con la difusion de su obra mediante el grabado
calcografico en vida del artista —recordemos, por ejemplo, las laminas de Tempétes
por Jean-Joseph Balechou (1715-1764) y Jean-Jacques Flipart (1719-1782)—, le llevo
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a acoger discipulos en su taller del Louvre y a tener seguidores que imitaron su estilo
abundando en los asuntos mas demandados por la clientela. En ocasiones, solo la
calidad permite diferenciar un original de Vernet de la obra de un discipulo o de un
seguidor, pues se siguen modelos de sus pinturas, no solo la eleccion para los nau-
fragios de esas costas infranqueables sacudidas por el mar, con alguna edificacion
en emplazamiento inusitado y otras indefinidas en lontananza, sino que también se
toman detalles mas concretos de las personas que pueblan esas pinturas. En este cua-
dro de la coleccion del Conde de Villagonzalo encontramos variedad de tipos comu-
nes en los naufragios de Vernet, unos hombres asomados a un risco afanados en
recuperar del mar personas o pecios, una mujer superviviente extenuada con su hijo
al lado, un hombre pendiente de un batl rescatado, otro protegiéndose del viento...,
en suma, una escena que muestra una naturaleza desatada que lleva al limite a los
seres humanos, con una cierta teatralidad en la luz que atraviesa las nubes negras de
tormenta para iluminar de forma contrastada las rocas del promontorio y las olas gol-
peando en ellas.

JAVIER JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA

! Lagrange, 1858, p. 21.



[13]

Jacques-Philippe Caresme
(Paris, 1734 — 1796)

Bacanal,
1780

Acuarela sobre papel, 393 x 460 mm

Firmado y fechado en el borde de la mesa en la que se apoya uno de los satiros: “ph Caresme
1780”.

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:
Etiqueta al dorso, “Junta de Incautacion, Proteccion y Salvamento del Tesoro Artistico en
Madrid, n.° 7536, Procedencia Villagonzalo, N.° Colec. 68”.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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Jacques-Philippe Caresme puede considerarse, junto a otros pintores franceses como
Francois Boucher (1703-170) o Jean-Honor¢ Fragonard (1732-1806), uno de los me-
jores representantes del rococd tardio. Sus obras, en las que priman las escenas ama-
bles, galantes o mitologicas, en las que ninfas se divierten con satiros, son realizadas
a través de lineas ondulantes y colores suaves y delicados. Artisticamente se cree
que pudo iniciarse con Charles-Antoine Coypel (1694-1752), uno de los pintores
mas destacados del segundo tercio del siglo XVIII, y pronto despunt6 en la Academia
Real, recibiendo un segundo premio por su cuadro de Judith y Holofernes, en 1761,
y siendo admitido en la institucion en 1766. Sin embargo, fue expulsado el 16 de di-
ciembre de 1778 seglin unas fuentes por el escandalo que ocasionaron unos dibujos
obscenos que ejecutd y segun otras por no haber presentado su pieza de recepcion
en la Academia, una pintura para el techo de la galeria de Apolo del Louvre. Persona
de ideas politicas cambiantes, como afirmo6 Diderot, éstas también se dejaron notar
en su obra. Asi, mientras que fue pintor del rey se mostré6 como ferviente defensor
de la monarquia de Luis XVI y realizara algunas pinturas exaltando la institucion
como Los deseos patrioticos por el nacimiento del Delfin de 1781, o Luis XVI, rey
de un pueblo libre. Sin embargo, tras la Revolucion pasara a apoyar un jacobinismo
exaltado en obras que grabo ¢l mismo para una mayor difusion de sus ideales como
La Bravura de las mujeres parisinas el 5 de octubre de 1789 [Biblioteca Nacional
de Francia (BNF), sign. FOL-QB-1], La ejecucion del marqués de Favras, 18 de fe-
brero de 1790 [BNF, sign. QB-370 (20)-FT4] o Ultimas palabras de Marie Joseph
Chalier en las carceles de Lyon, 16 de julio de 1793 [BNF, sign. RESERVE FOL-
QB-201 (131)].

A partir de 1767 Caresme expuso regularmente en el Salon de Paris, pero ya por esas
fechas el pensamiento ilustrado comenzara a criticar el rococo, un arte que conside-
raban superficial y degenerado. Es asi como se entienden las criticas que Denis Di-
derot lanzé de las obras que el artista exhibié en su primer Salon, de 1767. Estas
fueron absolutamente demoledoras calificando sus temas como sin sentido, algunas
de sus obras como sin interés para el publico y una Pintura de Animales como de-
testable. No obstante, Caresme se mantendra fiel al estilo y temadtica rococd y con-
tinuara exponiendo en el Salon de forma continuada hasta 1777. Durante estos afios
mostrara alli retratos, naturalezas muertas y sobre todo escenas de bacanal. Esta tl-
tima tematica serd por la que el artista terminara siendo mas reconocido al realizar
innumerables dibujos a gouache y acuarela sobre papel, algunos de ellos incluso lle-
vados a estampa coloreada, por ¢l mismo o por grabadores contemporaneos como
Jean-Francoise Janinet (1752-1814).
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Ejemplo de esas escenas de bacanales en las que ninfas y satiros juguetean alegre-
mente, insertos en paisajes exuberantes en los que se introducen elementos arquitec-
tonicos como estipites antropomorfos con la figura de Baco, es la obra que aqui
mostramos. El dibujo de lineas onduladas y elegantes, colores suaves y un manejo
preciso de la acuarela, con la que crea las lineas y contornos con total maestria, es
tipico de las obras que Caresme producira en los primeros afios de la década de 1780.
En la orbita de ésta también estarian trabajos como Ninfas y Sdatiros antes de una
ofrenda o Un sacerdote haciendo una ofrenda, ambas en el Museo Fogg de Harvard
[n*. inv. 1978.36 y 1978.37], o la Bacanal del Museo de Arte de Princeton [n*. inv.
x1944-307], todos ellos fechados en 1781. Sin embargo, éstas tanto por dimensiones,
sensiblemente menores [alrededor de 180 x 250 mm], como por su colorido, lavado
y de lineas marcadas a pluma, parecen mas bien realizadas para ser llevadas direc-
tamente a la plancha, como sabemos que fue el caso de la obra de Harvard Ninfas y
Sdatiros antes de una ofrenda [BNF, sign. RESERVE EF-105 (A, 2)-BOITE ECU].
La acuarela aqui mostrada presenta una mayor entidad y complejidad compositiva,
con parejas de satiros y ninfas dispuestos en varios planos alrededor de la pareja
principal, que ocupa el centro de la composicion, lo que indicaria que se trataria de
una obra concebida mas para su disfrute directo que para ser grabada.

GLORIA MARTINEZ
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[14]

Mariano Salvador Maella
(Valencia, 1739 — Madrid, 1819)

Las cuatro estaciones,
1805

Oleo sobre lienzo pegado a carton, 33,4 x 17,4 cm [cada hoja del biombo], 52,5 x 24,2 cm
[caja tabla del biombo] y 52,5 x 97,3 cm [conjunto del biombo].

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFIA:

Morales, 1991, p. 111; Morales, 1994, pp. 136 y 149; Morales, 1996, pp. 27 y 165 y 167,
Julidn, 1998, pp. 189-192; Collar de Céceres, 2005, p. 109; De la Mano, 2006, pp. 38-40;
Anson, 2007, p. 147; Jordan de Urries, 2009, p. 113; De la Mano, 2011, pp. 144 y 401 y
405-406 (cat. n.° IV.47).

EXPOSICIONES:
Madrid 1988, n.° 36.
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Este biombo de la coleccion Villagonzalo con Las Cuatro Estaciones de Mariano
Salvador Maella (1739-1819) era totalmente desconocido hasta su presentacion en
1988 en el Centro Cultural Conde Duque en la pionera exposicion Los Pintores de
la Ilustracion, bajo el comisariado de José Luis Morales Marin y Jos¢ Manuel Arnaiz.
La evidente vinculacion con sus lienzos definitivos custodiados en el Museo Nacional
del Prado ya seria puesta de manifiesto en el texto del catalogo, aunque sin embargo
se propusiera una fecha demasiado temprana en la carrera del artista de hacia 1775-
1780. En aquel momento todavia se desconocia la circunstancia de que estos borrones
habian sido esbozados a instancias del propio Carlos IV en 1805 por su Primer Pintor
de Camara, con destino al Gabinete de platino ubicado en el ala oriental de la Casa
del Labrador del Real Sitio de Aranjuez.

En efecto, hacia 1800 el rey comisionaria en Francia el suntuoso ornato de esta pieza
de la Real Casa del Labrador, bajo el diseno del arquitecto Charles Percier y la co-
ordinacion del broncista Michel-Léonard Sitel. Por expresa decision del mencionado
Sitel!, el principal remate pictdrico de este gabinete serian cuatro alegorias de Las
Estaciones comisionadas al pintor Anne-Louis Girodet. No obstante tras la coloca-
cion de estas pinturas, de estilo Imperio e inspiradas en las célebres Danseuses d -
Herculanum, el efecto final no debid ser del agrado de los monarcas por lo que de
inmediato, en 1805, se procederia a encargar a Mariano Maella otro conjunto llamado
a reemplazar las pinturas francesas. Los lienzos originales del valenciano estaban ya
embalados en 1806 para su envio a Aranjuez, pero el devenir de los acontecimientos
tras la abdicacion de Carlos IV comportaria que estas segundas composiciones jamas
llegaran a colocarse en su emplazamiento definitivo.

A Mariano Maella se le exige mantener la iconografia de Girodet, pero en esta oca-
sion nuestro Pintor de Camara se decanta por personificar en dioses tres de sus re-
presentaciones de Las Cuatro Estaciones, las diosas Flora y Ceres para La Primavera
y El Verano y el dios Baco para El Otorio. Desde la web del Museo Nacional del
Prado se ha pretendido interpretar a la pareja que representa a El Invierno como
Hades y Perséfone. No obstante en este boceto de la coleccion Villagonzalo, queda
patente como el artista desde el principio pretende pintar a una anciana y no a una
hermosa joven. Los cambios que emergen de confrontar estos borrones con los lien-
zos definitivos del Prado se pueden glosar desde distintas perspectivas. En un primer
nivel de lectura responden a requerimientos meramente compositivos, como resulta
de la decision de emplazar la escena de E/ Invierno con una chimenea en un interior
en vez de con una hoguera a la intemperie, variar la disposicion de la antorcha de la
diosa Ceres para alejarla visualmente del trueno de Zeus o modificar el disefio de la
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copa de cristal que ostenta el dios Baco para dotarlo de una mayor suntuosidad. Pero
sin duda otras mejoras, que responden a estrictas cuestiones de decoro, surgirian con
toda seguridad al mostrar estos modelli a sus comitentes, que por ejemplo recomen-
darian velar la desnudez del brazo y la pierna de la diosa Flora o la del escultdrico
torso de Baco.

En este afo de 1805 Maella solicitaria una audiencia ante Carlos IV para conseguir
la aceptacion de estas obras para el Gabinete de platino, al igual que aconteciera en
1797 y 1798, asimismo en el contexto de las obras de la Real Casa del Labrador, con
la correspondiente maqueta-cascaron de las bovedas de la originaria Sala de Trucos
y la Sala Grande. Sin embargo, a pesar de las exquisitas presentaciones de todos
estos modelli, rara vez se tiene constancia de que se entregaran a sus regios comi-
tentes, sino que mas bien retornaban al taller del artista como mera herramienta de
trabajo en la antesala de ejecutar las composiciones definitivas. De igual modo acon-
teceria lo mismo con los equivalentes bocetos de presentacion de Las Cuatro Esta-
ciones de Girodet, que tras recibir el placet del monarca espaiol se los quedaria en
Paris el arquitecto Charles Percier para su coleccion particular.

JOSE MANUEL DE LA MANO

! Jordan de Urries y Sancho, 2014, p. 140.
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[15]

Ramon Bayeu y Subias
(Zaragoza, 1744 — Aranjuez, Madrid, 1793)

Vision de San Antonio de Padua
hacia 1780 — 1783

Oleo sobre lienzo, 36,3 x 26,9cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dfia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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El lienzo, de pequeiio formato y concluido con detalle es, por ese motivo, un cuadro
de devocion privada y no un boceto preparatorio para una obra de mayor tamafio,
que son en general de factura mas rapida e inacabada. Se atribuia con anterioridad a
Francisco Bayeu en la coleccion Villagonzalo, tal vez por ser este tltimo mas cono-
cido que su hermano menor, que vivi6 siempre a su sombra. El tema iconografico
de la aparicion del Nifio Jesus a San Antonio de Padua fue frecuente desde la alta
Edad Media. En realidad la rica iconografia de San Antonio se fraguo6 al poco de
morir en 1231, cuando fue santificado, y se mantenia en el siglo XVIII. Su popula-
ridad y la frecuencia de ese patronimico en Espafia determinaron sin duda la cantidad
de imagenes, en pintura y escultura, que se le dedicaron y en general en todo el
mundo. Nacido en Lisboa, ingreso primeramente en la orden de los agustinos con su
nombre de pila, Francisco, pero entr6 mas adelante con el de Antonio en la de los
franciscanos, motivado por el martirio de un grupo de estos en Marruecos, que el
santo deseo para si mismo sin conseguirlo. Al regresar a Portugal, una tormenta des-
vi6 su barco, que llego a Sicilia, y al enterarse del capitulo de San Francisco en Asis
asistio al mismo y entrd en esa orden. Fue destinado a Padua, donde se extendio su
fama con rapidez por el atractivo de sus sermones, por lo que aparece junto a €1, ge-
neralmente, un libro que representa las Sagradas Escrituras, al haber sido, ademas,
el primer tedlogo de esta orden. Las azucenas sobre este en la mesa de su celda son
simbolo de la pureza mariana y se refieren asimismo a la del santo, pero también y
por ello a la entrega milagrosa que le hizo de estas flores San José por la devocion
del joven franciscano a la Virgen. La vision del Nifio Jesus, otro de los temas icono-
graficos mas populares relacionados con San Antonio, representa el milagro al que
asistio uno de sus protectores, quien al entrar a la habitacion de su palacio en la que
le habia hospedado, vio al santo sosteniendo al Nifio en sus brazos durante uno de
sus éxtasis misticos, lo que se convirtio en una de las imagenes mas frecuentes. Su
temprana muerte en Padua, donde estd enterrado, cuando contaba apenas treinta y
cinco afios, determind que su imagen se consolidara como la de un joven virginal de
gran belleza.

La pequefia y exquisita pintura, aqui atribuida a Ramén Bayeu, revela su modo de
hacer en la delicadeza y profunda emocion de sus modelos, tefiidos siempre de una
cierta melancolia y situados en un ambiente de profundo silencio. La perfeccion del
dibujo es notable en el mas joven de los Bayeu, lo que determiné el premio de pri-
mera clase conseguido en la Academia de Bellas Artes de San Fernando en 1766, y
que se evidencia aqui en la belleza y perfeccion de las manos o en los plegados del
habito. Tanto el perfil del santo, sus labios carnosos y rojos o sus grandes 0jos, ¢je-
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cutados con breves toques de luz caracteristicos de la técnica minuciosa de Ramon
Bayeu, asi como su nariz recta y fina, aparecen en la mayor parte de los modelos
masculinos de sus obras. Son de idéntica factura delicada y de fisonomia personal
tanto en las tempranas escenas de género de los cartones para tapices, ejecutados
bajo la direccion de su hermano Francisco, como en los numerosos dibujos prepara-
torios que se conservan de su mano (Madrid, Museo del Prado), o en obras de otro
caracter, como sus retratos infantiles o en las de tema religioso. El habito del santo,
del color castafio grisdceo de la orden, estd animado con finas pinceladas paralelas
de color gris, blanco o castafio oscuro segun la iluminacion de la zona de la figura a
la que corresponden, y estan pensadas para conseguir el modelado de las telas y la
vibracion de la superficie, lo que conforma el modo habitual de este artista para la
consecucion de los ropajes. En la parte superior de la Gloria, con el Nifio Jests y los
querubines que le acompafian, el colorido revela asimismo la mano de Ramon Bayeu,
que eligi6 siempre una gama de tonos claros, azules y rosados, acentuados por la
morbidez de su técnica personal, que a veces tiene elementos del valenciano Mariano
Salvador Maella mas que de la recia geometria de Francisco Bayeu y del colorido
de este de tonalidades mas calidas. El pequefio lienzo de Ramon se podria comparar
con el boceto del mismo tema de Maella (Zaragoza, Museo Goya-Ibercaja) de la se-
gunda mitad del decenio de 1780, que es compositivamente de gran complejidad y
mas luminoso que el de Bayeu, con efectos de la técnica ligera y del colorido del va-
lenciano. La tipologia de los modelos del cuadro de Bayeu podria situar esta escena
en un periodo cercano al de los frescos de Ramon Bayeu en tres de las ctipulas de-
dicadas a la Virgen en la basilica del Pilar: Regina Virginum, Regina
Patriarcharum y Regina Confessorum, en torno a 1780-1783, o poco después en los
lienzos para los altares de la iglesia de Urrea de Gaén (Teruel), donde trabajo con
Francisco de Goya, que realizo uno de los cuadros, el perdido y conocido solo por
el boceto preparatorio Aparicion de la Virgen del Pilar al apostol Santiago (Madrid,
coleccion particular).

MANUELA MENA MARQUES
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[16]

Francisco de Goya y Lucientes
(Fuendetodos, Zaragoza, 1746 — Burdeos, 1828)

Maja y Celestina en un paisaje de atardecer,
hacia 1825

Aguada, tinta china, con abundantes toques de blanco de plomo sobre papel blanco
verjurado, 220 x 156 mm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:

En el passepartout, a tinta, inscripciéon de mano de Federico de Madrazo: “Dibujo de F.
Goya. Regalado por F. de Madrazo/5 de Di.’ de 1857 . En el anverso del papel en que
estaba pegado el dibujo, a lapiz, copia de la inscripcion del passepartout; en el reverso del
papel de la trasera, a pluma, “El M de la Scala”.

PROCEDENCIA:

Madrid, después de 1854, Federico de Madrazo; Madrid, regalado por este al Conde de la
Unidn, en 1857; Madrid, por herencia al Conde de Villagonzalo y Marqués de la Scala,
hasta la actualidad.

BIBLIOGRAFIA:
Gassier y Wilson, 1970, n.° 1529; Gassier, 1973, n.° 372.

EXPOSICIONES:
Madrid 1922, n.°136.
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Historia

El dibujo Maja y Celestina en un paisaje ha sido un afortunado reencuentro, a punto
de cumplirse un siglo, de una obra que se tenia por perdida y sin atribucion segura a
Goya. Es de gran belleza y calidad, de una técnica excepcional y correspondiente,
ademas, al extraordinario periodo tardio de la vida del artista en el que avanz6 mis-
teriosamente hacia el futuro del arte. A pesar de figurar en el passepartout una ins-
cripcion autdgrafa de Federico de Madrazo (1815-1894), que lo atribuia al artista y
que regald el 5 de diciembre de 1857 a su intimo amigo, Luis Joaquin de Carvajal y
Queralt (1828-1868), III Conde de la Union, su localizacion se definié como incierta!,
si bien habia permanecido en la coleccion de sus herederos y de los de su esposa,
Maria Andrea Davalos y Portillo, casada en primeras nupcias con el Marqués de la
Scala y Conde de Villagonzalo. Madrazo controld una gran parte de los dibujos de
Goya heredados por su hijo Javier, fallecido precisamente en 1854, que adquiri6 para
si y que en ocasiones regal6 a amigos y conocidos de su interés, como en este caso,
o0 bien organizd su venta, en parte fuera de Espana. No aparece, sin embargo, este
dibujo mencionado hasta bien entrado el siglo XX, ya en 1922, cuando figura y se
reproduce con el titulo de 4 la espera, en su primera aparicion en la bibliografia, el
catalogo de la exposicion de dibujos espafioles celebrada ese afio, como perteneciente
al Marqués de la Scala (1922-1936), Fernando Maldonado y Salabert, séptimo en el
titulo?. El dibujo presenta en la cartulina de su montaje una inscripcion o firma, a
tinta, que avalaba esa propiedad citada por Boix: “El M. de la Scala”. Ese titulo, cre-
ado por Felipe V en 1707, lo ostentaban los condes de Villagonzalo y estaba reser-
vado al primogénito y sucesor de la casa. Lo heredd en 1847 Miguel Jos¢ Maldonado
y Maldonado, nacido en 1792, que fallecié en marzo de 1852. Ese mismo afio, su
viuda, Maria Andrea Davalos y Portillo, cas6 con Luis Carvajal y Queralt, Conde de
la Unidn, citado anteriormente, quien aparecia en documentos del tiempo como “cu-
rador” de Villagonzalo, en realidad, del pequefio Mariano Maldonado y Davalos, na-
cido en 1851, que heredo los titulos de Marqués de la Scala y Conde de Villagonzalo.
El dibujo pasaria a ser de su propiedad y no de su hermanastra, Maria Luisa de Car-
vajal y Davalos, hija ya del Conde de la Union y de Maria Andrea Dévalos y Portillo,
nacida en febrero de 1853. La muerte prematura de la madre en 1856 obligaria a la
division de la herencia, a la que tal vez hace referencia la inscripcion en el montaje
del titulo de Marqués de la Scala, que dejaba constancia de a quién correspondia esa
obra, muerta ya su madre o bien mas adelante, al fallecer su “curador” en 1868,
cuando el joven contaba 18 afios.
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Después de la exposicion de dibujos en 1922 se tiene noticia documental de la pre-
sencia del dibujo entre las obras recogidas por la Junta de Incautacion y Recuperacion
de los Bienes del Patrimonio Artistico durante la Guerra Civil, que deposito en el
Museo del Prado la coleccion del Conde de Villagonzalo, en “agosto de 19367, junto
con todas las obras de arte salvadas en ese periodo, y que fue devuelta a su propietario
al concluir la contienda. No debid de ser visto por el subdirector del Museo, Don Ja-
vier Sanchez Canton, que dedico gran parte de sus investigaciones sobre Goya a los
dibujos. En la pegatina que aparece al dorso del montaje de este dibujo sobre las
obras recogidas por la Junta de Incautacion figuraba ya en ese periodo inicial de la
Guerra Civil la cifra de 550 y el nimero 30 de Villagonzalo, lo que indica un conjunto
notable de obras reunidas hasta ese momento, que estaban empaquetadas y almace-
nadas debidamente en los so6tanos del Prado. Debi6 de pasar asimismo inadvertido
en toda la segunda mitad del siglo XX, ya que al recogerse en la bibliografia posterior
la procedencia citada por Boix del Marqués de la Scala no se da noticia de la situacion
anterior del dibujo, pero tampoco se siguid su pista con posterioridad, como se des-
prende de la monografia de Gassier y Wilson, en 1970. Con el nimero 1529 se citaba
en esta la presencia del dibujo en el catalogo de Boix, que titulan ahora sus autores
como Celestina y Maja, con las mismas medidas y técnica, si bien advertian que:
“La autenticidad de este dibujo, conocido unicamente a partir de la reproduccion del
catalogo de Boix, es incierta”. Lo mismo sucede en la publicacion de Pierre Gassier
de 1973, con prélogo de Xavier de Salas, sobre los dibujos del artista, en que se
acepta la procedencia de Madrazo, pero se indica que la “inscripcion en el passpartout
es apocrifa” y que no se conoce la coleccion de la que procedia tras una supuesta
propiedad del dibujo por ese artista*. Gassier parece descartar que Boix, que incluyo
en su exposicion otros dos dibujos del Marqués de la Scala considerados de Goya®,
supiera algo bien conocido en Madrid, que este era el Conde de Villagonzalo, de
cuya familia se conocian las sucesivas uniones matrimoniales que habian tenido lugar
en la segunda mitad del decenio de 1850, vistas anteriormente, algunos de cuyos
protagonistas vivian atin. Segun noticias de la propietaria actual del dibujo, este ha-
bria permanecido en el sotano del palacio de Villagonzalo desde su retorno a la co-
leccion después de la Guerra Civil y hasta el fallecimiento en 1982 de 1la Condesa de
Villagonzalo.

La inscripcion en el antiguo passepartout, un bello montaje del siglo XIX, sitta el
regalo de Madrazo, pintor de fama y director del Museo del Prado (1860-1868 y
1881-1894), el 5 de diciembre de 1857. Escrito de su pufio y letra debi6 de haber
sido regalo a su intimo amigo, el Conde de la Unidn, que habia quedado viudo el
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afio anterior y con quien mantenia una correspondencia continua que atestigua su
cercania y familiaridad®. Por otra parte, Juan de Madrazo, arquitecto y hermano de
Federico, fue quien disefd el palacio del Conde de Villagonzalo en Madrid, cons-
truido entre 1862 y 1866 en el solar que habia sido en el siglo XVIII propiedad del
Marqués de Ustariz y que pas6 a los Villagonzalo tras su muerte a fines de esa cen-
turia. El Conde de la Uniodn, “curador” del joven Villagonzalo, fue quien solicito la
licencia de obras para la construccion del edificio, que ocupa una manzana en la ma-
drilena plaza de Santa Barbara y que tuvo que albergar a lo largo del siglo XIX e in-
cluso en el XX el dibujo de Goya junto al resto de la coleccion.

El dibujo

El 20 de diciembre de 1825, Goya escribio al ilustre politico exiliado en Paris, Joa-
quin Maria Ferrer y Cafranga, dedicado alli a la edicion de libros en miniatura y en
contacto con el mundo artistico, que habia solicitado del artista reimprimir los agua-
fuertes de los Caprichos. Contestaba Goya algo contrariado, aunque respetuoso -ya
que las litografias de los Toros de Burdeos que habia enviado a Ferrer no le habian
interesado a este- que no podria reeditar los aguafuertes porque habia entregado las
planchas al rey, pero que ademas ya no las copiaria: ““... por que tengo mejores ocu-
rrencias en el dia para que se vendieran con mas utilidad. Es cierto que el invierno
pasado pinté sobre marfil y tengo una coleccion de cerca de 40 ensayos, pero es mi-
niatura original que yo jamas he visto por que toda esta hecha a puntos y cosas que
mas se parecen a los pinceles de Velazquez que a los de Mengs.”’.

Algunas de esas cuarenta miniaturas se han conservado y la técnica descrita por Goya
en su carta a Ferrer es exactamente la de pinceladas, “cosas” y toques rapidos y se-
guros, de caracter velazquefio. Emple6 en estas obras la negra y gris aguada de tinta
china, de gran transparencia, y dejo el blanco del marfil para las luces y las carna-
ciones de las figuras de los més jovenes. Dio asimismo breves toques de otros colo-
res, azul o castaio, para algunas figuras, pero utilizé algo que no era frecuente en
sus dibujos, realces de blanco de plomo disuelto en goma arabiga, conocido como
gouache, como evidencia una de las miniaturas de ese tema frecuente en su obra, el
de la celestina y una “maja” o joven prostituta®.

A Goya le habia interesado desde sus primeras composiciones esa cuestion que trata
de forma siempre distinta la relacion de la vieja celestina con una joven. Esta tltima,
aunque sonria, muestra invariablemente una innegable melancolia, como en la mi-
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niatura citada, en que la maja, que busca con una sonrisa atraer al cliente, apoya su
mejilla en la mano en ese gesto caracteristico que simboliza la Melancolia desde la
Edad Media, mientras que sus ojos evidencian la inevitable reflexion sobre su des-
tino. Aparece asi también la joven del temprano carton de tapiz, La cita (Madrid,
Museo del Prado), para una de las sobrepuertas de la serie destinada al Antedormi-
torio de los Principes de Asturias en el palacio del Pardo, de 1780, en que pensativa
y triste apoya también su mejilla en la mano con el pafiuelo doblado y mojado por
sus lagrimas, mientras al fondo la vieja abre el camino para el hombre. Otras escenas
sobre este tema reaparecen con posterioridad, como la sobrepuerta que pudo ser de
la coleccion de Sebastian Martinez en Cadiz, Una maja y una vieja®, asi como varios
dibujos del Cuaderno B (Cuaderno de Madrid), Maja y Celestina bajo un puente
(B.3, GW. 379), o los que culminaran en el aguafuerte de los Caprichos, Ruega por
ella (B.25, GW.396). En el Cuaderno D, La madre celestina (Boston Museum of
Fine Arts, GW.1377), la vieja aparece sola, con el rosario en la mano y sentada junto
a la mesa llena de ungiientos amorosos. La mas espectacular de las obras de este
asunto es el lienzo Maja y Celestina al balcon, de hacia 1812 (Suiza, coleccion par-
ticular), en que Goya unia la belleza de la escultura clasica con la figura de la vieja
celestina que se aferra al rosario y la novedosa idea de las mujeres al balcon, que
tendra repercusiones en la pintura del siglo XIX. Boix en 1922 no habia fechado el
dibujo, que Gassier y Wilson situaban entre 1812 y 1820, tal vez por no haber estu-
diado el original, ya que aparecen las pinceladas libres y oscuras, ligeramente trans-
parentes, de los dibujos de ese periodo, del Cuaderno F o del Cuaderno E de bordes
negros. Sin embargo, esta obra tiene caracteristicas técnicas, asi como los modelos
de las tres figuras, que lo acercan a las obras finales del artista, ya en sus afos de
Burdeos, y a las mencionadas miniaturas sobre marfil de 1825. En primer lugar, Goya
ha empleado el blanco de plomo o albayalde, el gouache, que permite una pincelada
densa y mate, que aqui, ademas, parece haber mezclado con fina arena, que aumenta
como en su pintura la potencia de la imagen, y acercan la escena mas a las Pinturas
Negras que a los dibujos de los cuadernos citados. Consultado el Dr. José Luis Diez,
especialista del maximo prestigio en la pintura del siglo XIX, sobre algunos detalles
de las figuras, indico en primer lugar la importancia de Federico de Madrazo en la
procedencia de esta obra, por ser autografa con seguridad la inscripcion en el passe-
partout. Ese regalo respondia a su estrecha amistad con el Conde de la Unidn, como
puso de relieve el Dr. Diez, en la correspondencia del pintor con el conde precisa-
mente en esos afos. Madrazo, por ejemplo, le regald también su Autorretrato ante
el caballete, de 1858, en un lienzo de pequeiias dimensiones heredado por Villagon-
zalo y aqui expuesto (cat. n.° 20), pintado para emparejarlo con el Autorretrato ante
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el caballete de Goya (40 x 27 cm), de esa misma coleccion, adquirido por la Acade-
mia de San Fernando en 1982. Este dato nos permitio fijar con exactitud los movi-
mientos del dibujo, ademds de manifestarse el Dr. Diez conforme con la atribucion
segura a Goya, de la que se habia dudado en la bibliografia anterior, asi como sobre
su fecha en el periodo tardio del artista y en los afios de Burdeos. Aportaba asimismo
el Dr. Diez otra cuestion que era seguro que el dibujo no coincidia con el modo de
hacer de ninguno de los artistas del siglo XIX, imitadores o profundamente influen-
ciados por Goya, problema que invariablemente surge ante las nuevas atribuciones.
Las ajustadas palabras del Dr. Diez expresan con claridad nuestras ideas: “Dibujo
con mucha fuerza, de toque libre y sabio, justo del final. La energia de los toques en
la figura de la vieja y el modo de resolver el paisaje, a base de veladuras finas y
justas, sin insistir ni sobrecargar lo que no es necesario, evidencia su modo de hacer”.

Goya, a diferencia de otras escenas de este asunto en que la celestina esta al fondo y
la joven tiene todo el protagonismo, ha situado a ambas en el mismo plano, en una
elevacion del terreno que utiliza desde su juventud para subrayar la importancia de
los personajes que lo ocupan, dejando un amplio espacio superior en sombra, atin
velazquefio. Ambas, la vieja y la joven, tienen ahora igual importancia, haciéndolas
depender a la una de la otra, fisica y emocionalmente. La vieja, segun la tradicional
iconografia de la celestina, tiene el rosario entre sus manos, ejecutado con magistral
abstraccion y perfectamente destacado en el centro, sobre su mantdn. Si en anteriores
representaciones del tema la vieja estaba segura de la victoria de su pupila, aqui, sin
embargo, la expresion de su rostro, con los ojos casi cerrados, la boca abierta por el
rezo entrecortado y la tension de todo su cuerpo la presentan al limite de su resisten-
cia, desesperada, como si no fuera ya una cuestion de dinero lo que va a conseguir
la joven, sino de supervivencia. La escena no incide en lo comico o lo moralizante
de ocasiones anteriores, sino en la tragedia de quienes no tienen recursos, como las
mujeres y mas si son pobres. El artista ha empleado toda su capacidad técnica en la
vieja, cambiando de pincel en varias ocasiones, fino para las aguadas mas claras, de
forma cuadrada para las mas oscuras, como el modelado de la falda, otro suave para
el blanco de plomo y uno de punta finisima para conseguir toda la expresividad del
dificil rostro, de ligero tinte castafio, con rapidas pinceladas que lo enmarcan y defi-
nen la fisonomia, los acentuados pémulos o las mejillas hundidas por la edad y el
hambre. La luz que destaca la parte derecha de su manto no es un detalle realista que
corresponda a la iluminacion del paisaje del Gltimo atardecer, sino un elemento sim-
bolico, positivo dentro de lo tragico de la escena, por el que la vieja parece recibir
una luz superior, divina, que ha respondido a sus rezos y viene a salvar la situacion
desesperada de ambas. A la derecha, al fondo se acerca un joven bien vestido, con
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su sombrero a la moda, y no uno de esos an6nimos y viciosos personajes de otras
escenas del género. La joven ha reservado para la ocasion su mantilla de encaje, que
vela sus 0jos, y su vestido negro de paseo y mira directamente al espectador, atenta
y seria. Goya habia envuelto su figura con el blanco del albayalde, dejandola en som-
bra y haciéndola destacar contra un fondo de excepcional e inequivoca luminosidad,
que ha matizado finalmente con ligeras pinceladas de aguada gris, clara y transpa-
rente, que matizan y envuelven su presencia con las sombras de la noche y sugieren
el viento que agita las ramas y hojas de los arbustos. Esta obra es una sintesis y una
recapitulacion del arte y de las ideas sobre la condicion humana de Goya. Es, ademas,
una obra singular por el abundante empleo del albayalde que da una consistencia es-
pecial a la superficie y por la variedad de los negros y grises, lo que acerca mas a
esta inusual Maja y Celestina a una pequefia pintura a la grisalla que a un dibujo.

MANUELA MENA MARQUES

! Gassier y Wilson, Paris, 1970, n.° 1529 y sucesivas ediciones en inglés y espafiol, que no aumentan
ni cambian la informacion sobre este dibujo; Gassier, Paris, 1973, p. 555, n.° 372, citado aqui por la
edicion espafiola Barcelona, 1975, n.° 372, p. 546.

2 Boix, cat. exp. Madrid, 1922, n.° 136.

3 Gassier y Wilson, op. cit., n.° 1529.

4 Gassier, op. cit., p. 555.

5 Gassier y Wilson, op. cit., n* 1830 y 1831, en Boix, cat. exp. 1922, n> 195 Ay B, fechados en 1824.

¢ Diez (ed.), Madrid, 1994.

7 Canellas, Zaragoza, 1981, pp. 388-89, n.° 273.

8 Maja y Celestina, aguada de tinta china, toques de aguada roja y azul y realces de blanco de plomo,
5,4 x 5,4 cm. Coleccion privada, Nueva York. Véase esta miniatura y varias mas de las conservadas
de ese periodo tardio, asi como informacion sobre este grupo de obras en la pagina web de la
Fundacion Goya en Aragon.

° Lafuente Ferrari, cat. exp. Madrid, 1983, n.° 2, p. 114 (coleccion Mac Crohon).
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[17]

Giovanni Battista Lampi
(Romeno, 1751 — Viena, 1830)

Retrato de la Condesa Sophie de Witt, luego Potocka,
como vestal

Oleo sobre lienzo, 79,2 x 62,4 cm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dfia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:

Al dorso: « Comtesse Sophie Potocka (la belle grecque), peinte per Lampi »; F 1007,
1057; 78x62; [Inscripcion ilegible]. Etiquetas al dorso: Junta de Incautacion y Proteccion
del Patrimonio Artistico. N.° de Inventario 537. Procedencia Villagonzalo; Propiedad de
Fernando Maldonado y Salabert; “Retrato de la Condesa Potockapor” J.B. Lampi. 0,78 x
0,62. Procedencia: Villagonzalo.- Trasladado el Museo en 17 agosto 1.936 por el Vocal de
la Junta de Proteccion Sr. Borras.

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFIA:
Cat. Exp. 1951; Lojek, 1982; Mazzocca, 2001, pp. 230-231; Pancheri, 2011.
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La retratada en este cuadro es Sophie Kostantinovna Clavone (1760-1822), una noble
de origen griego conocida por su relacion con las casas reales de Francia y Rusia.
Su biografia esta repleta de leyendas, intrigas politicas y escandalos amorosos basa-
dos en su extraordinaria belleza, que le vali6 el apodo en toda Europa de la Bella
Griega. Esta cualidad atrajo al que seria su primer marido, el mayor polaco Josef de
Witt -con quien tuvo a su primer hijo- asi como a su segundo esposo, el conde ruso
Stanistaw Szczgsny Potocki. Con Witt, Sofia realizo un exitoso viaje por diversas
capitales europeas donde se presentaron ante sus respectivos monarcas, siendo bien
acogida por Maria Antonieta en su residencia de Paris, donde fue considerada como
la mujer mas bella y amable de la ciudad. En 1787 conoci6 a Catalina II, quien la
obsequid con unos pendientes de diamantes, y posteriormente se dirigié a Varsovia,
donde se encontr6 con el pintor Giovanni Battista Lampi, quien la efigi6é en 1791
como Venus victoriosa y Vestal, es decir, tal y como aparece en el retrato aqui ana-
lizado. Tras su divorcio, se caso con Stanistaw Szczesny Potocki, uno de los magna-
tes mas ricos de Ucrania, con quien tuvo cinco hijos. Sin embargo, al mismo tiempo
mantuvo una supuesta relacion de adulterio con su hijastro, rumor que fue amplia-
mente difundido e incluso lleg6 a los oidos del conde Potocki. Tras la muerte de este
en 1805, disfrutd de una vida relajada en compania de varios amantes de la esfera
publica, como el duque de Richelieu, primer ministro de Francia entre 1815y 1818.

La belleza de la condesa fue inmortalizada por diversos artistas a lo largo de su vida,
aunque sus retratos mas difundidos fueron los realizados por Giovanni Battista
Lampi. Este pintor encontr6 a la noble por primera vez en Viena y posteriormente
en Varsovia, ciudad en la que recal6 cuando volvia de Rusia tras haber sido llamado
por la emperatriz, demostrandose con ello cémo Lampi se habia convertido por en-
tonces en uno de los retratistas mas importantes de toda Europa. Como se ha men-
cionado en precedencia, alli llevo a cabo dos retratos de esta aristocrata encarnando
a personajes mitologicos. Aquel en el que aparece Sophie de Witt como Venus victo-
riosa se conserva en el Museo Estatal Ruso, siendo identificada con la diosa gracias
exclusivamente a la manzana que sostiene en su mano, como referencia al episodio
del juicio de Paris. En el segundo, como Vestal, la caracterizacion es mas amplia, al-
canzando a sus vestimentas y al fondo historicista, donde aparecen elementos de un
templo clasico. Las vestales eran sacerdotisas virgenes que debian mantener vivo el
fuego sagrado del hogar de Vesta, y por el interés despertado hacia el mundo clasico
y al desarrollo del Grand Tour en aquel momento, se puso de moda efigiar a las
damas de la aristocracia como este tipo de personajes.

94



En el Castello del Buonconsiglio en Trento se conserva el considerado como el pri-
mer ejemplar realizado del retrato de Sophie de Witt, luego Potocka, como vestal,
alcanzandose en este lienzo una excelsa calidad técnica al que no llegan las repro-
ducciones que se conocen del mismo. En este sentido, en el Museo de Vinnystia
(Ucrania) se expone una copia realizada por el pintor Louis Eugene Bertier, demos-
trandose como este modelo se difundio por aquel territorio, donde disponia su resi-
dencia el matrimonio Potocki. Sin embargo, el cuadro aqui analizado imita con gran
detallismo la composicion completa y muestra mayores paralelismos estilisticos con
el original, aunque no llega a alcanzar la misma brillantez en el resultado. Probable-
mente se trate de una reproduccion autdgrafa de Lampi, el cual presenta curiosamente
pérdida de la capa pictorica exclusivamente en los labios de la retratada.

Giovanni Battista Lampi es considerado uno de los retratistas mas importantes del
siglo XVIII en toda Europa. Tras haberse iniciado en la pintura con su padre, el pintor
Matthias Lamp, concluy6 su etapa formativa en Salzburgo y en Verona, siendo pocos
afios después nombrado pintor en la corte de Viena gracias a su excepcional talento.
Desde entonces realizaria encargos para otras familias reales y ensefiaria en la Aca-
demia de Viena, donde influenci6 a toda una generacion de jovenes artistas.

RAFAEL JAPON
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[18]

Vicente Lopez Portana
(Valencia, 1772 — Madrid, 1850)

Maria Concepcion Valcarcel, XI Marquesa de Castel-Rodrigo,
1805

Pastel, 660 x 495 mm

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:

“Por D.n Vicente Lopez Pintor de Camara de S.M.C. En Valencia Afio de 1805.” (a lo
largo del borde inferior).

“+ 1825 / D* Maria de la Concepcion / Rodriguez de Valcarcel / y Pascual de Povil /
Princesa Pio de Saboya / y Marquesa de Castel Rodrigo.” (al dorso, a pluma, en letra
gotica).

“N.° 618 / Caja Reparaciones” (al dorso, a pluma).

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.

BIBLIOGRAFiA:
Cat. Exp. 1916, n.° 62; Cat. Exp. 1922, p. 114; Morales, 1980, p. 129, n.® 442; Morales,
1989, p. 192; Diez, 1999, T. I, p. 397 y T. 11, p. 283, cat. N.° PS-21, [am. 72.

EXPOSICIONES:
Madrid 1916, n.° 62; Madrid 1922, n.° 27; Madrid 1989, n.° 20.

96






Retratada de busto corto, a sus 31 afios, con el cabello suelto y ondulado cayéndole
sobre el escote, lleva un sencillo vestido blanco de talle alto y se envuelve en un chal
grisaceo.

Maria de la Concepcion Valcarcel y Pascual de Pobil, XI marquesa de Castel-Ro-
drigo, VII marquesa de Almonacid de los Oteros y princesa Pio de Saboya, nacié en
Orihuela el 8 de febrero de 1774. Segunda hija del intelectual y arquedlogo Antonio
de Valcarcel Pio de Saboya y Moura, conde de Lumiares y IX marqués de Castel-
Rodrigo (1748-1808) y de Maria Tomasa Pasqual de Pobil y Sannazar (n. 1755),
casé en Valencia el 22 de agosto de 1794 con Pascual Falco de Belaochaga y Pucha-
des, baron de Benifay6 (1772-1812), maestrante y regidor de Valencia, de cuyo ma-
trimonio nacieron cinco hijos. Recibid los titulos de XI marquesa de Castel-Rodrigo
y X condesa de Lumiares en 1824, a la muerte de su hermano. Falleci6 en Cartagena
el 22 de agosto del afio siguiente, a sus 51 de edad.

Interesante ejemplo de la labor de Vicente Lopez como pastelista, faceta que cultivod
de forma esporédica tras regresar a su ciudad natal, fundamentalmente para retratar
a personajes de la alta sociedad valenciana, tras alcanzar una relevante notoriedad al
ser nombrado poco antes por Carlos IV Pintor honorario de Cdmara, como exhibe
orgullosamente en la inscripcion -seguramente autdgrafa- que recorre la parte inferior
del pastel. El protagonismo de dicho texto muestra también una evidente voluntad
de ostentacion de la comitente ante los eventuales espectadores que contemplaran
su efigie, tras la fama alcanzada por su autor después de sus anos de aprendizaje en
la Corte y el fulgurante prestigio alcanzado al volver a su tierra, envuelto en el halo
de su éxito en los circulos académicos madrilefios.

Aunque el retrato resulta algo inexpresivo, es bien elocuente de la proverbial habi-
lidad, precisa y certera, de su autor como dibujante, en una técnica que permite muy
escaso margen de rectificacion, siendo muy caracteristico en este tipo de efigies al
pastel de sus afos valencianos cierto envaramiento de la pose de los modelos, gene-
ralmente algo reclinados hacia atras. No obstante, sobresalen ya las calidades técnicas
que alcanzara Lopez a partir de esa época como retratista, y que marcaran de manera
determinante el resto de su carrera, en matices como la morbidez en el modelado de
las carnaciones, con delicadisimos claroscuros, el primoroso trazado de los cabellos
o la suavidad tactil del echarpe.

Josg Luis Digz
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Detalle cat. 18.
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[19]

Federico de Madrazo
(Roma, 1815 — Madrid, 1894)

Zampognaro,
1840

Lapiz sobre papel, 254 x 197 mm

Firmado y fechado a l&piz en el angulo inferior izquierdo: “F de M°. /=7 de Enero / de
1840 =".

Dedicado, a pluma y tinta, abajo a la izquierda: “Al S. Conde de la Union / su mas atento
serv. y A./ Fed. de M°.”.

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

PROCEDENCIA:

Regalado por el artista a Luis Joaquin Carvajal y Queralt, Il Conde de la Unidn; 1868,
Mariano Miguel Maldonado y Davalos, VII Conde de Villagonzalo; 1902, Fernando
Maldonado Salabert, VIII Conde de Villagonzalo.
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La calidad de Federico de Madrazo como dibujante se advierte en las obras conser-
vadas, muchas de ellas en el Museo del Prado. Especial relevancia tienen los dibujos
realizados durante su estancia en Roma entre 1839 y 1842 pues alli, en contacto con
los maestros del Renacimiento italiano y con los pintores nazarenos, su interés por
esta practica, fundamental en aquellos artistas, se hizo mas notoria. Ademas de ser-
virse de sus dibujos para las composiciones historicas y religiosas que proyectaba,
se valio de ellos de modo autdbnomo para representar a sus amigos artistas y a algunos
tipos populares que atrajeron su atencion. Entre estos destaca este zampognaro, que
toca su instrumento, una gaita o cornamusa utilizada por los pueblos pastores del
centro y el sur de Italia. Era frecuente su uso para entonar los aires populares que
durante la novena de la Inmaculada y después en la de Navidad, se hacian ante los
altares de Roma por los campesinos del Lazio que visitaban la ciudad con productos
de la region para venderlos alli.

El zampognaro solia acompafiar a uno o mas pifferari, que tocaban el pifano. El sen-
tido pintoresco de las tonadas y de los tipos, vestidos con una indumentaria caracte-
ristica, habia atraido la atencién de numerosos artistas, entre ellos Bartolomeo Pinelli,
cuya obra grabada conservaba la familia Madrazo. También a los pintores nazarenos,
para los que reunian el atractivo de ser una alabanza a Dios y la expresion de la pu-
reza del alma popular, interes6 el motivo. El propio José de Madrazo, padre de Fe-
derico, habia pintado uno de sus mejores cuadros italianos con este asunto!, y le
comento la belleza de aquellas escenas que habia contemplado y oido en Roma?. Fe-
derico de Madrazo conservo toda su vida entre sus pinturas esta de su padre. El mo-
tivo tuvo una gran fortuna a lo largo del siglo. Uno de los discipulos de Federico de
Madrazo, el gijonés Ignacio Suarez Llanos, lo abordé hacia 1863°.

En diciembre de 1840 Federico escribiria a su padre: “;querra usted creer que los
piferaros me hacen pasar la natural tristeza que me daba la entrada del invierno? Qui-
zas a usted le sucederia otro tanto. No hay duda que estos inocentes y primitivos ins-
trumentos tienen mucho de patriarcal, de biblico™.

En este dibujo, realizado once meses antes, el musico va cubierto con gorro y, como
era frecuente y asi lo reflejan muchos artistas, deja reposar su gran sombrero tronco-
conico en la parte superior del fuelle de la gaita, hecho de piel de cordero o de cabra.
Lleva capa y chaqueta corta sobre la camisa, pantalones hasta la rodilla, polainas de
piel y cioccie, sujetas con tiras atadas. Se trata de uno de los dibujos a lapiz mas aca-
bados del artista. Estudi6 la luz que, proveniente de la izquierda, arroja una marcada
sombra sobre el muro, apenas aludido por una tenue linea oblicua que lo separa del
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suelo. El artista lo conservo y, afios después, firmo a pluma y tinta bajo la dedicatoria
a su amigo el Conde de la Union. A la muerte de este, sus muebles (y con ellos se-
guramente sus cuadros, como el autorretrato del artista y dibujos, como este) pasaron
al hijo de su primera esposa, el VII Conde de Villagonzalo®.

JAVIER BARON

! Los piferaros, tocando una oracioén a la Virgen, 1812. Oleo sobre lienzo, 79 x 96 cm. Comunidad de

Madrid.
2 Véase el estudio de esta obra en Diez, Santander, 1994, pp. 232-235.
3 Gaitero italiano, hacia 1863. Oleo sobre lienzo, 192,5 x 101,5 cm. Oviedo, Museo de Bellas Artes de

Asturias.
4 Carta de Federico de Madrazo a su padre de 12 de diciembre de 1840. Véase Diez, Madrid, 1994, t. I,

n.° 127.
5 Testamentaria del Conde la Union. Madrid, Archivo de Protocolos, leg. 26810. Informacion del Dr.

Pedro Martinez Plaza.
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20]

Federico de Madrazo
(Roma, 1815 — Madrid, 1894)

Autorretrato,
1858

Oleo sobre lienzo, 42 x 28,5 cm

Firmado y fechado en rojo abajo a la derecha, en el reverso del cuadro que pinta: “F. de
M°. /1858.”

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzélez.

OBSERVACIONES:

Al dorso, en el bastidor, etiqueta del Museo Municipal de Madrid, de la exposicion Los Ma-
drazo: una familia de artistas. Al dorso, en el bastidor, etiqueta de la exposicion Retratos de
Madrid. Villa y Corte.

PROCEDENCIA:

Madrid, 1858, regalado por el artista a Luis Joaquin Carvajal y Queralt, III Conde de la
Unidn; 1868, Mariano Miguel Maldonado y Davalos, VII Conde de Villagonzalo; 1902,
Fernando Maldonado Salabert, VIII Conde de Villagonzalo.

BIBLIOGRAFiA:
Madrazo, 1921, n.° 1; Gonzalez, 1981, p. 187, n.® 445; cat. exp. 1985, pp. 157-158, lam. V;
cat. exp. 1992, n.° 104; Diez, 1994, p. 282; Gonzalez, 1995, pp. 22-23, n.° 378.

EXPOSICIONES:
Madrid 1985 (b), n.° 40; Madrid 1992, n.° 104; Madrid 1994, n.° 60.
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A pesar de que Federico de Madrazo era un pintor muy consciente de su propia valia,
sus autorretratos son muy pocos en contraste con los muy numerosos retratos de artistas
que realizo. Este lo pint6 para regalarselo a uno de sus mejores amigos, Luis Joaquin de
Carvajal y Queralt, III Conde de la Unidn (1828-1868), con el que mantuvo un trato fre-
cuente y proximo. Desde el siglo XVIII era muy habitual la posesion de retratos de ami-
g0s, uUso que se mantenia entonces y se extendio mucho mas con la proliferacion de
retratos fotograficos a partir de la inmediata difusion de la carte de visite'.

Segun el pintor anotd en su agenda diario lo terminé el 28 de junio de 1858, tras haberlo
comenzado algun tiempo antes®. Dos afios antes el pintor habia realizado el retrato pos-
tumo de la primera esposa de su amigo y en 1866 pintaria a su hija, que tenia trece afios>.
Lo anot6 en su inventario como “Retrato pequefio mio para el Conde la Unioén, 1858,
cuerpo entero”™.

El artista, en la madurez de sus 43 afios, se retratd en su estudio madrilefio de la calle de
la Greda, ataviado con su elegante bata de trabajo de color ocre oscuro ribeteada en azul.
Mira al espectador y sostiene en su mano izquierda los instrumentos de su arte: paleta,
pinceles y tiento. La figura aparece entre la estufa metalica y un sillon tapizado en rojo
y oro, y su cabeza se recorta contra un trozo de pared que dejan libre los cuadros. La
luz, proveniente de la izquierda, destaca la mitad del rostro del artista y el borde de la
tela, clavado al canto del bastidor, del cuadro ante el que trabaja y, especialmente el pa-
nuelo, que asoma del bolsillo, pintado con visibles empastes.

La disposicion del artista en pie ante su lienzo, visto por el reverso, y que ocupa la casi
totalidad de la altura del mismo es un eco velazquefio de Las meninas; también Goya en
el Autorretrato ante su caballete® dispuso el lienzo de modo parecido. En 1875 su hijo
Raimundo le pint6 en Paris ante un lienzo con una colocacidn similar aunque mucho
mas pequefio, ante el cual aparecia sentado y pintando®. Es posible que el cuadro que
esta pintando sea el de Barbara de Bustamante y Campaner, el unico retrato de encargo
de cuerpo entero y grandes dimensiones que realizo en ese ano de 1858’. Los lienzos,
inacabados y sin enmarcar, que se ven al fondo, son cuadros de composicion. El de mayor
tamario, en la parte superior izquierda, es posiblemente Don Pelayo abrazado al estan-
darte, obra de grandes dimensiones que a su muerte quedo en su estudio®.

JAVIER BARON
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Detalle cat. 20.

''El Museo del Prado conserva un conjunto de tres efigies de Federico de Madrazo realizadas por Jean
Laurent y Mier hacia 1863 (papel a la sal, HF 651) en el que faltan otras cinco que habria regalado el
artista.

2 Agenda diario correspondiente a 1858 de Federico de Madrazo, anotacion correspondiente al 28 de
junio de 1858. Madrid, Museo Nacional del Prado. Véase Diez, 1994, p. 282.

3 Véase el estudio de esta obra en Diez, 1994, p. 300.

* Federico de Madrazo, “Retratos que he pintado después de mi vuelta a Espafia (en 1842), y que he
regalado, o que conservo en mi poder”, n.° 95 (Diez, 1994, p. 466).

5 Oleo sobre lienzo, 42 x 28 cm. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Este lienzo,
que procede de la coleccion Villagonzalo, tiene las mismas medidas que el de Madrazo.

¢ Oleo sobre lienzo, 56 x 38 cm. Bilbao, Museo de Bellas Artes

" Diez, 1994, p. 284.

§ Obra pintada en 1841-42. Oleo sobre lienzo, 230 x 140,5 cm. Coleccion particular. Véase Baron, 2007,
vol. 25, n.° 43, pp. 151-154.
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[21]

Ernest Hébert
(Grenoble, 1817 — La Tronche, 1908)

Retrato de Julia Fernanda Dominé y Desmaisiéres,

X Marquesa de Jabalquinto,
1872

Oleo sobre lienzo, 106,5 x 65,3 cm
Firmado a uno y otro lado de la silla, en la parte superior de sus largueros: “E H”.

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:
Al dorso “Hébert/Portrait de la Marquise de Javalquinto [sic]//Rome/1872/EH »

PROCEDENCIA:
Coleccion de Fernando Maldonado y Salabert, VIII Conde de Villagonzalo, VII Marqués
de la Scala, Madrid.
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Realizado durante su primera etapa como director de la Academia de Francia en
Roma entre 1867-1873 (la segunda seria entre 1885 y 1890), y a la que habia llegado
gracias a la proteccion dispensada hacia ¢l por parte de la princesa Mathilde Bona-
parte, prima de Napoledn III, este cuadro es un buen ejemplo de la manera como en-
tendio el género del retrato Ernest Hébert, uno de los pintores mas aclamados por la
alta sociedad parisina del Segundo Imperio y de la Tercera Republica, y también de
la que frecuentd Roma en esos afios sesenta y setenta del siglo XIX. La retratada,
Marquesa de Jabalquinto (Jaén), puede identificarse con Dia. Julia Fernanda Dominé
y Desmaisieres, esposa desde 1857 del X Marqués de Jabalquinto D. Pedro Téllez—
Girén y Fernandez de Santillan, su tio, con quien acabaria teniendo una hija, Diia.
Maria de los Dolores Téllez—Giron y Dominé, XI Marquesa de Jabalquinto. Nacida
en Sevilla en 1842 y muerta en Madrid en 1901 a los cincuenta y nueve afos, y tam-
bién ella XIII Duquesa de Osuna, el retrato habria sido hecho en Roma a la edad de
treinta afos, ciudad que junto con Venecia y Florencia visitd en diversas ocasiones.
En €1, la mujer aparece con las manos cruzadas de manera languida sobre el regazo
y sentada sobre una silla de respaldo totalmente recto y alto, con remates dorados en
los largueros, en los cuales el pintor aprovechd para incluir su firma “E” “H”. Dicha
silla ocupa buena parte de la composicion y se halla tachonada en sus lados por toda
una serie de formas doradas de aspecto circular aplicadas con polvo de oro. Ademas,
se recorta sobre un fondo de pared decorado por un entelado con motivos de caracter
vegetal muy vistosos, como vegetal, aunque bastante mas abocetada, en forma de
flores y plantas es también la decoracion del propio respaldo del asiento, de ascen-
dencia orientalizante y filtrada por los principios ornamentales del premodernismo.

Pero la protagonista absoluta del retrato es la marquesa, que aparece vestida a la
moda de su tiempo, con un vestido de sedas, gasas, tules y encajes de color blanco
marfil, con banda a la cintura, escote estilo barco, ademas de elegantes medias man-
gas que dejan una parte de sus hombros al descubierto. Un broche a la altura del
pecho, un collar bordeando el cuello y una corona, todos ellos decorados con perlas
y, en especial esta tltima, con otras piedras preciosas como brillantes, esmeraldas y
rubies, introducen un poderoso elemento de distincion social. De igual modo, la tez
blanca, junto con el blanco roto del vestido, contrastan con la negrura de los ojos,
las cejas y el cabello. La cabeza, levemente girada hacia nuestra izquierda e inclinada
hacia abajo, introduce un elemento de asimetria que refuerza la disposicion de la
propia silla, la cual se halla también ligeramente ladeada. Todo este retrato de gran
aparato aparece recorrido por cierta languidez, evanescencia, vaporosidad y delica-
deza, al mismo tiempo que por una elemental sofisticacion, que en ocasiones recuerda
a ciertos postulados del movimiento prerrafaelita y de cierto simbolismo sobre todo,
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para este ultimo caso, de ascendencia francesa. La mirada de la retratada proyecta
incluso ciertos componentes de ensofiacion que inciden en esa doble filiacion.

Desde los comienzos de su carrera, el pintor Ernest Hébert mostr6 una gran inclina-
cion hacia el género del retrato, pintando su primer autorretrato a la edad de diecisiete
afos. Sin embargo, el tema con el que este creador alcanzé una fama singular fue el
del retrato femenino, orientado sobre todo al de la alta sociedad parisina y romana y
a través del cual consiguid revelar con elegancia y sutileza el elevado estatus social
de sus modelos. La manera como el pintor captd a sus efigiadas pasé por una cierta
evolucion: sus primeros retratos femeninos son de una gran fidelidad, siempre mar-
cados por la influencia de Ingres. Ahora bien, después de 1870-1875, ese prurito de
realidad devino menos importante dejando lugar a una transposicion casi manierista
de la retratada con el fin de alcanzar una verdad mas intima y secreta, que pasa por
la capacidad del artista para la introspeccion psicoldgica del modelo propuesto, tal
y como sucede con el caso de nuestra protagonista.

ALFONSO PALACIO
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22]

Carlos de Haes
(Bruselas, Bélgica, 1826 — Madrid, 1898)

Paisaje,
1860

Oleo sobre tabla, 55,3 x 37,2 cm
Firmado y fechado en el angulo inferior izquierdo: “C. de Haes / 1860™.

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, [X Conde de Villagonzalo (1936-1995)
y VIII Marqués de la Scala (1956-1976), y de Dia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:
Al dorso, en el bastidor: ”Restaurado por/José Antonio Ménéndez/Madrid 1980”.
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La obra es consecuencia de la familiaridad que el artista adquirié con los paisajes
ilicitanos de palmeras durante su primer viaje a Elche, hasta ahora desconocido, en
1860. Una noticia de prensa da cuenta de €l:

Ha salido de esta corte para la provincia de Alicante, acompafiado de sus
discipulos los Sres. Araujo, Criado y Riancho, el célebre paisajista Haes,
con objeto de hacer estudios de la naturaleza oriental que se despliega en
algunos puntos de la provincia de Alicante, muy principalmente en la villa
de Elchel.

Este viaje, realizado con Ceferino Araujo, Manuel Criado y Baca y Agustin Riancho,
precedio al que hizo, con el primero, el verano siguiente.

El fruto inmediato de aquellas estancias fueron varios dibujos y estudios al 6leo re-
alizados del natural y conservados en el Museo del Prado. De vuelta a su estudio
después de su primer viaje, en 1860, Haes realiz6 alli este paisaje compuesto, en el
que ademas de algunos elementos tomados de estudios del natural, como las palmeras
y la acequia, introdujo otros recordados o imaginados. La montafia del fondo, pintada
en suaves tonos azules por el artista corresponderia a estos ultimos. La loma, con los
restos de un castillo, supone una pervivencia de un elemento de origen romantico;
el artista pudo recordar y, en ese caso, lo habria modificado enteramente convirtién-
dolo en ruina, el palacio de Altamira, de origen almohade.

La propia composicion revela también ecos del paisaje romantico por su gran riqueza
de planos. Estos aparecen muy bien trabados a través del recurso de los muretes de
la acequia en el primer término y, en el ultimo, de la disposicion de la montafia azu-
lada al fondo sobre la vaguada de las lomas anteriores. La variedad de elementos del
paisaje, animado por cuatro patos en el primer término y una lavandera en el segundo,
muestra el interés del artista por esta obra. El colorido y la luz claros son los carac-
teristicos de esta etapa del artista y su ejecucion, atenta a las calidades de lo repre-
sentado, novedosa en la pintura de paisaje en Espafa en esos afos.

En el primer término Haes representd la misma acequia de Elche que aparece, segiin
un punto de vista contrario, en uno de sus aguafuertes con motivos ilicitanos, el ti-
tulado Palmeras®. En este pueden verse también estos arboles, uno de ellos con una
inclinacion y una copa similares a los del que estd mas a la izquierda en el oleo. El
formato es asimismo vertical, al contrario del muy apaisado que domina en los estu-
dios que habia pintado in sifu. Las palmeras son muy similares a la litografia titulada
Pais egipcio publicada en 1862 en la revista El Arte en Esparia, en cuya realizacion
tendria presente este 6leo o los estudios preparatorios para él. Este cuadro podria re-
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lacionarse por su titulo con el dleo titulado Une acequia a Elche (Espagne), que
formo parte de su envio a la Exposicion General de Bellas Artes de Bruselas en 1863°.

Es posible que esta tabla hubiera sido adquirida por Luis Joaquin Carvajal y Queralt,
IIT conde de la Unidon, muy amigo de Federico de Madrazo, que en este periodo era
muy proximo a Carlos de Haes, como demuestran las continuas referencias en sus
agendas. Madrazo apreciaba el colorido claro y brillante de Haes, le apoy6 en esos
afios y se ocupo6 de la contestacion, en ese mismo de 1860, a su discurso de ingreso
en la Academia. De haber sido asi, a la muerte de Carvajal en 1868 la obra habria
pasado, con sus muebles, a Mariano Miguel Maldonado y Dévalos, VII conde de Vi-
llagonzalo®.

JAVIER BARON

! Rivera, Madrid, 14 de julio de 1860, p. 6.

2 Lamina conservada en la Calcografia Nacional, n® 3852. Véase Vega, Cat. Exp. Zaragoza 1996, p. 155,
n°. 54.

3 Exposicion Bruselas 1863, p. 46, n® 276.

4 Véase la ficha dedicada al Zampognaro de Federico de Madrazo (cat. n® 19).
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23]

Henri Regnault (Copia de)
(Paris, 1843- Buzenval, 1871)

Juan Prim, 8 de octubre 1868,
post. 1869

Oleo sobre lienzo, 72,5 x 60 cm.

Coleccion de Don Juan Andrés Maldonado Chavarri, IX Conde de Villagonzalo (1936-
1995) y VIII Marqués de la Scala (1956-1976); y de Diia. Maria Luisa Corrada Gonzalez.

OBSERVACIONES:

Al dorso, etiqueta: “162. Retrato del General Prim/Henri Regnault, 1868, Madrid,
Coleccion particular”. Al dorso, etiqueta: “Retratos de Madrid, Villa.../Regnault/Retrato
del General Prim/D. Juan Andrés Maldonado/71 x 60”. Al dorso, en el bastidor:
“Restaurado por José Antonio Menéndez/Madrid 1979”.

EXPOSICIONES:
Madrid 1981, n.° 162; Madrid 1992.
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Es una de las numerosas copias antiguas, algunas de las cuales han pasado por répli-
cas, realizadas a partir del gran cuadro presentado por su autor al Salon de 1869, en
el que obtuvo una primera medalla. Adquirido por el Museo de Luxemburgo en 1872,
paso al Museo del Louvre en 1881 y, en 1980, al Musée d’Orsay'. Ademas de ello,
su presencia postuma en las Exposiciones Universales de Paris de 1878 y 1889, dio
una gran difusion al cuadro, que ya desde 1869 causo6 un gran efecto entre el publico,
la critica y los artistas.

Entre las versiones realizadas, probablemente, por otros artistas, se conservan las del
Art Institute de Chicago?, el Museo del Prado de Madrid?, y colecciones particulares
de Neuilly* y Nueva York, donde también hay una acuarela’. En 1914 se consignaba
un retrato de Juan Prim por Regnault en el Museo Lazaro Galdiano®.

La version del Conde de Villagonzalo es mas cercana al original que las del Prado,
Chicago y Nueva York. No hay ninguna variacién compositiva, como es propio de
una copia. También la interpretacion del color, en tonos mas pastel que el original,
y la ejecucion, indican esto mismo.

JAVIER BARON
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Detalle cat. 23.

! Henri Regnault, Juan Prim 8 octubre 1868, 1869. Oleo sobre lienzo, 315 x 258 cm. Paris, Musée
d’Orsay, inv. 1079.

2 Oleo sobre lienzo, 84 x 64,2 cm. The Art Institute of Chicago, The Wentworth Greene Field Found.
Inv. 1947.510 (Cat. exp. Philadelphia, 1978, n.° VI-99).

3 Oleo sobre lienzo, 72,4 x 59,3 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado, P 4587. Para las diferentes
atribuciones de esta obra, véase su ficha por Javier Baron en Cat. Exp. Madrid, Sevilla, 2001, pp.
310-313.

4 Oleo sobre lienzo, 94 x 80 cm. Neuilly, coleccion particular (Cat. Exp. Castres 1974, n.° 129).

5 Acuarela y lapiz sobre papel, 40 x 32,70 cm. Nueva York, coleccion particular. Existe un 6leo de
similares medidas en otra coleccion de la ciudad (Cat. Exp. Nueva York 1993, p. 119).

¢ Junta de Iconografia Nacional. Retratos de personajes espaiioles. Indice ilustrado, Madrid, 1914,
n.°3022.
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Juan de Juanes
(Bocairente, Valencia, hacia 1505 — 1579)

Vicente Juan Masip, mas conocido como Juan de Juanes, fue uno de los artistas mas
importantes del renacimiento espafiol cuyo peso marcé la pintura valenciana de me-
diados del siglo XVI. Hijo del también artista Juan Vicente Masip, otro creador de
gran peso en el panorama pictdrico del quinientos, Juan de Juanes acabd capitane-
ando el ambiente artistico valenciano de gran parte del siglo XVI.

A pesar de que su formacion discurrio en el taller paterno y de que muchas de sus
obras resultan aun hoy confusas con respecto a las realizadas por su padre, lo cierto
es que a partir de la década de los afos treinta, la obra de Juan de Juanes experimentd
una profunda renovacion, que también se dejo sentir en la pintura de Juan Vicente
Masip, y que supuso el que se convirtiera en la figura artistica mas respetada y apre-
ciada de la Valencia del seiscientos.

Hombre de vasta cultura y conocidas inquietudes intelectuales, en su obra se aprecian
influencias flamencas e italianas. El dominio de estas ultimas fue tal que se ha bara-
jado la posibilidad de que Juan de Juanes viajara a Italia. Sin embargo, bien es cierto
que la presencia de los Hernando y su leonardismo en la Valencia de entonces, unida
al conocimiento de la pintura de Sebastiano del Piombo, que Juanes pudo ver en la
coleccion de Jeronimo Vich, embajador de Roma hasta 1521, justifican su dominio
del lenguaje y las formulas renacentistas italianas.

En su obra sobresale en nimero la pintura de tematica religiosa. Sin embargo, Juan
de Juanes también trabajo otros géneros como el mitologico o el retrato. Dentro de
este ultimo destacan las efigies de Alfonso V y Don Luis Castella de Vilanoa, sefior
de Bicorp, asi como la serie que dedico a los prelados de la catedral de Valencia.

Sus obras, caracterizadas por un colorido luminoso y un exquisito equilibrio com-
positivo, marcaron a las generaciones posteriores. En este sentido, Juan de Juanes
tuvo multitud de discipulos y seguidores que prolongaron la estela del maestro tiempo
después de su muerte.

Juan de Juanes fallecio en Bocairente, Valencia, en 1579 mientras trabajaba en el re-
tablo mayor de la parroquia de dicha localidad, trabajo que finalizaria su hijo, Vicente
Masip Comes.
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Massimo Stanzione
(Orta de Antella, hacia 1585 — Napoles, hacia 1656)

Massimo Stanzione, nacido en el municipio italiano de Orta de Antella (Caserta)
hacia 1585, es una de las figuras capitales de la pintura napolitana de la primera
mitad del seicento. A este respecto, Stanzione constituye la auténtica contrafigura
del valenciano José de Ribera, su principal oponente, con quien se disputé muchos
de los encargos llevados a cabo en las décadas centrales del siglo XVII.

A pesar de lo difusas que resultan las noticias anteriores a 1615, sus primeros bidgrafos
apuntan a que Stanzione comenzaria formandose en literatura y musica; estudios que
mas tarde abandonaria para dedicarse por completo a la pintura. En este sentido, su
primera educacion pictdrica la recibi6 en el estudio del tardomanierista Fabrizio San-
tafede. Sin embargo, en 1617 Stanzione se encontraba ya en Roma trabajando en la
iglesia de Santa Maria della Scala. Alli coincidié con el pintor flamenco Gerrit van
Honthorst lo que, sin duda, supuso asimilar la impronta de la experiencia de los tene-
bristas nérdicos en su formacion, a la que debemos sumar el conocimiento de la obra
de uno de los principales seguidores de Caravaggio, el pintor napolitano Battistello.

En 1624 Stanzione regresé a Napoles. Desde entonces comenzo a recibir encargos
de cierta importancia que hicieron que su prestigio creciera rapidamente. Fueron
¢éstos afios que Stanzione pasaria a caballo entre Roma y Napoles y en los que se
configuraria su personalidad artistica, al mismo tiempo que conseguia un gran pres-
tigio social que se tradujo en la obtencion de distintas ordenaciones nobiliarias. Asi
pues, en 1621 Stanzione fue nombrado caballero de la Espuela de Oro por el Papa
Gregorio XV, tres anos mas tarde seria condecorado como caballero de San Juan y
finalmente, en 1627, como caballero de la Orden de Cristo por la gracia de Urbano
VIII. En lo sucesivo, Stanzione firmaria como EQUES MAXIMUS, siendo conocido
universalmente como el Caballero Mdaximo.

Las obras comprendidas entre los afios 1635 y 1645 suponen lo mas representativo
y granado de su estilo, en donde una refinada elegancia, matizada siempre del severo
clasicismo que el estudio de la obra de Annibale Carracci y, sobre todo, Guido Reni,
le habian aportado, configuraron el éxito de su personalidad artistica, al mismo
tiempo que se enfrentaba con el mundo de los naturalistas mas estrictos, de los que
Ribera fue el mas significativo.

El arte de Massimo Stanzione fue bien conocido en Espafia a donde llegaron muy
pronto obras de cierta importancia gracias a las cuales se le conocié como e/ Guido
Napolitano.
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Peter Snayers
(Amberes, 1592 — Bruselas, 1667)

Peter Snayers fue uno de los pintores flamencos de batallas mas reputados y notorios
de la primera mitad del siglo XVII. Amigo de aristdcratas, militares y cortesanos, su
obra fue muy bien acogida en la corte bruselense y su entorno que, ademas de de-
mandar sus famosas escenas de guerra, también promovio retratos de importantes
personalidades de la época como Ambrosio Spinola, el Conde de Bucquoy, el Mar-
qués de Leganés, asi como los propios archiduques Alberto e Isabel Clara Eugenia.

Formado en un primer momento junto al también pintor de batallas Sebastian Vrancx,
de quien aprenderia las principales particularidades del género, Snayers inicio su tra-
yectoria realizando cuadros de modestas dimensiones protagonizados por reyertas y
asaltos en caminos que pronto fueron sustituidos por obras de imponentes propor-
ciones en las que las anonimas escaramuzas fueron desplazadas por asedios historicos
como el de Breda o la toma de Ypres.

A pesar de no aparecer registrado en el Gremio de San Lucas como discipulo de
Vrancx, a partir de 1612 Snayers ingres6 en dicha corporacion como maestro. A fi-
nales de la década de los afios veinte, el pintor flamenco se traslad6 a Bruselas donde,
a pesar de no ser nombrado pintor oficial de los archiduques, trabajo para la infanta
Isabel Clara Eugenia, como prueba el lienzo que atesora del Museo Nacional del
Prado titulado Isabel Clara Eugenia en el Sitio de Breda (P001747) realizado por
Snayers hacia 1628. Tras la muerte de la infanta en 1633, Peter Snayers trabajaria
para otra importante personalidad: el cardenal-infante Don Fernando quien, en esta
ocasion, si lo nombrod pintor de corte. Mas tarde, Snayers estaria al servicio del ar-
chiduque Leopoldo Guillermo.

Pero Snayers no sélo llevo a cabo escenas de combate y retratos sino que se atrevid
con otros géneros como el paisajistico y el mitologico. En este sentido, el pintor fla-
menco colabord con uno de los creadores mas afamados e internacionales del mo-
mento, Pedro Pablo Rubens, en la serie dedicada a la vida de Enrique I'V (1628-1630)
y, mas tarde, en la destinada a la Torre de la Parada (1637-1640) para el monarca Felipe
IV. Asimismo, mantuvo una estrecha relacion con Van Dyck, quien lleg6 a retratarle.

Por todo ello, Peter Snayers fue un artista de gran prestigio en su tiempo, asi como
maestro de otros pintores entre los que se encuentra Adan Frans van der Meulen,
quien sigui6 cultivando el género que habia dominado su mentor. Peter Snayers fa-
lleci6 en Bruselas en 1667.
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Pierre Mignard
(Troyes, 1612 — Paris, 1695)

Pierre Mignard fue un artista francés del siglo XVII. Formando inicialmente junto
al pintor y grabador Jean Boucher en la ciudad de Bourges, en 1633 se traslado a
Paris e ingres6 en el estudio de Simon Vouet.

Dos aiios mas tarde, Mignard partia a Roma, ciudad en la que permaneceria hasta
1657, es decir, mas de veinte afios. Durante este periodo romano fueron muchos los
contactos e influencias que se filtraron en la obra de Pierre Mignard. Por un lado,
los defensores del idealismo clasico como Domenichino o Nicolas Poussin con su
custodia de los valores de la Antigiiedad fueron atendidos por el creador francés.
Junto a ellos, Mignard también prest6 atencion a las tendencias que, por entonces,
estaban transformando la pintura romana, especialmente el neovenecianismo. A este
respecto, fue tal el interés que los maestros venecianos del siglo XVI despertaron en
Mignard, que durante los afios 1654 y 1655 el artista francés viajo por el norte de
Italia, deteniéndose especialmente en Venecia.

En 1657, Mignard regresé a Francia. De vuelta a Paris, el pintor nacido en Troyes
paraba en Aviiion para, a continuacion, hacerlo en Fontainebleau, llegando a retratar
a Luis XIV. Este primer contacto con el monarca francés le aportdé importantes en-
cargos como los frescos de la cupula de Val de Grace (1633), los del castillo de Saint-
Cloud, asi como algunas decoraciones de Versalles. Junto a estas obras de gran
empefio, a partir de 1658 Mignard recibi6 frecuente peticiones de retratos.

El retrato fue, sin duda, el género en el que Pierre Mignard mas destac6. Tanto fue
asi que tras la subida al poder de Louvois, protector del Mignard, éste comenz6 a
disfrutar de recompensas y favores regios que se saldaron, tras el fallecimiento de
Charles Le Brun, con el nombramiento de primer pintor del rey y director de la Aca-
demia.

Pierre Mignard falleci6 en la ciudad de Paris en 1695.
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Angelo Maria Crivelli
(f hacia 1730)

Son muy pocos los datos biograficos que se conocen del pintor de animales y bode-
gones Angelo Maria Crivelli, apodado I/ Crivellone. En este sentido, no se han ha-
llado fuentes documentales certeras que testimonien el lugar y fecha de nacimiento
de este artista, como tampoco relativas a su fallecimiento. No obstante, Pellegrino
Antonio Orlandi, en su Abecedario pittorico, sefiala la ciudad de Milan como posible
lugar de nacimiento de I/ Crivellone, mientras que Pietro Zari sitia su fallecimiento
hacia 1730.

Las obras que se conocen de Crivelli muestran un pintor especializado en el género
animalistico, en donde las escenas de caza, asi como las representaciones de aves
de distintas indole, son las mas abundantes. Temas, todos ellos, de origen nérdico,
en los que el pintor lombardo debié de dejarse influir por la obra de creadores del
entorno de Pedro Pablo Rubens, Frans Snyders y Paul de Vos, asi como otros mas
especializados como Jan Fyt, Jan Baptist Weenix y Melchior d’Hondecoeter, éstos
ultimos afines al género de I/ Crivellone. Junto a estos temas, sin duda los mas abun-
dantes y caracteristicos, Angelo Maria Crivelli también trabajo temas rurales de raiz
bucolica al estilo del pintor milanés Francesco Londonio.

1l Crivellone pint6 principalmente para la burguesia y la nobleza, que encontraron
en su arte aquello que mas les gustaba de los flamencos, pero de la mano de un cre-
ador italiano.

Angelo Maria Crivelli tuvo un hijo llamado Giovanni, apodado como 7/ Crivellino,
quien también se dedico a la pintura y del que destacan sus trabajos para la corte de
Parma. Formado bajo la estela paterna, la obra de hijo y progenitor ha sido confun-
dida en distintas ocasiones.
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Louis de Silvestre
(Sceaux, 1675 — Paris, 1760)

Louis de Silvestre fue un pintor francés cuyo padre, Israél Silvestre, fue el respon-
sable de su primera formacion. Mas tarde, el bien llamado joven Silvestre acudiria a
la Academia de Paris. Alli recibiria las lecciones de Charles Le Brun hasta el falle-
cimiento de éste en 1690. A partir de entonces, Silvestre continuaria su formacion
junto a Bon Boullogne. No obstante, el creador nacido en Sceaux aun enriqueceria
mas su aprendizaje y, a partir de 1701, viajaria a Italia donde trabajo con el pintor
barroco Carlo Maratta.

A principios del siglo XVIII, Louis de Silvestre regreso a Paris. Ya en la capital fran-
cesa, de Silvestre fue admitido en la Academia Real de Pintura y Escultura (1702).
En 1706 fue nombrado profesor titular de la misma para, afios mas tarde, hacerlo
como vicerrector (1720). Sin embargo, sus logros no terminaron ahi.

En 1716, Silvestre partié a Dresde, lugar en el que obtuvo destacados cargos que le
propiciaron grandes éxitos. Asi, en 1723 fue nombrado pintor del principe elector y
rey Augusto III de Polonia. Cuatro afios después, el pintor francés fue designado
como primer pintor de la Academia de Dresde.

Los afios pasados en Sajonia fueron muy importantes en la trayectoria de este creador.
En ellos, llevo a cabo trabajos realmente interesantes, como la decoracion del Palacio
Real de Varsovia, asi como ciertos retratos cortesanos que le posicionaron como una
de las figuras mas apreciadas de la corte. De las relaciones cosechadas nacerian be-
llisimos retratos que hoy suponen lo mas destacado de su produccion. Junto a ellos,
Louis de Silvestre sobresaldria como pintor de historia.

En 1747 Auguto 111, como muestra de reconocimiento por su trabajo y valia, le otorgd
la carta de nobleza. A finales de la década de los afios cuarenta, Louis de Silvestre
retorné a su Francia natal donde fue acogido y respetado por los académicos quienes,
tras la muerte de Charles-Antoine Coypel, le nombraron director en 1752. Este cargo
lo acompafi6 hasta su muerte, acontecida en 1760.
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Giovanni Battista Pittoni
(Venecia, 1687 — 1767)

Giovanni Battista Pittoni fue uno de los creadores mas destacados del rococd vene-
ciano. Ademas de pintor, Pittoni fue un excelente dibujante. Junto a Giambattista
Tiepolo y Giovanni Battista Piazzeta, conforman el trio més atractivo de la escuela
veneciana de la primera mitad del siglo XVIII.

Perteneciente a una familia de artistas, Giovanni Battista Pittoni recibié su primera
formacion de la mano de su tio, el también pintor Francesco Pittoni. No obstante, en
sus primeras obras se aprecian las influencias de otros creadores como Antonio Ba-
lestra, Francesco Solimena, Antonio Bellucci o Niccold Grassi, cuyo estudio posi-
blemente completo el aprendizaje del joven Pittoni.

Aunque no existe documentacion al respecto, es posible que Pittoni viajara en 1720
a Paris junto a un grupo de artistas italianos entre los que se encontraba su tio, Ro-
salba Carriera, Giovanni Antonio Pellegrini y Anton Maria Zanetti. Esta estancia
marcaria la innegable deuda de Pittoni con la pintura rococ6 francesa y, sobre todo,
con la obra de artistas como Antonine Coypel o Frangois Lemoyne.

A pesar de esta posible estancia formativa parisina, la obra de Giovanni Battista Pittoni
se desarrollo principalmente en Venecia, ciudad en la que siempre vivio y desde la que
logré que sus creaciones tuvieran una excelsa difusion mas alla del territorio italiano.
En este sentido, capitales como Bohemia, Colonia o Dresde recibieron obra de Pittoni,
al mismo tiempo que palacios como el de Schonbrunn (Viena) o La Granja en Espafia
también exponian obras suyas. Y es que entre las creaciones de este pintor veneciano se
pueden rastrear tematicas ciertamente variadas que, sin duda, cautivaron a un amplio
abanico de compradores. Asi, desde los temas mitologicos y de caracter erotico que
llevo a cabo a partir de la década de 1720, hasta las composiciones historicas y biblicas
centradas en heroinas tragicas como Lucrecia o Cleopatra, las obras de Pittoni fueron
muy del gusto de la época. Y no solo los temas citados, sino que Pittoni también fue un
prolijo creador de escenas religiosas que hoy podemos contemplar en retablos y cuadros
de las ciudades de Vicenza, Verona, Padua o las lombardas de Milan y Bérgamo.

La trayectoria de Pittoni se completa con diferentes nombramientos como el de prior de
la asociacion de la Cofradia de los Pintores, en 1729, o su labor como docente en la Aca-
demia de Venecia, de la cual fue uno de sus fundadores, y que finalmente acabo presi-
diendo en 1758, momento el que sustituyo a su contemporaneo Giambattista Tiepolo.
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Uno de los principales discipulos de Pittoni fue el checo Anton Kern, quien a su re-
greso a su Bohemia natal se convirtié en el principal difusor de su estilo en Europa
central, extendiendo su impronta mas alla de la muerte del primero, acontecida en
1767.
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Johann Georg Platzer
(Appiano sulla Strada del Vino, Italia, 1704 — 1761)

Procedente de una familia de pintores, Johann Georg Platzer naci6 en Appiano sulla
Strada del Vino, un municipio italiano de la provincia autonoma de Bolzano, a prin-
cipios del siglo XVIII.

Formado inicialmente junto a su padrastro, el también pintor Josef Anton Kessler,
tras este primer acercamiento al mundo de la pintura Platzer se estableci6 en la ciudad
alemana de Passau. Alli continu6 su formacion junto a Johann Christoph Platzer, tio
por parte de padre. A finales de la década de los afios veinte, el pintor tirolés se tras-
ladd a Viena, donde terminé su aprendizaje en la Academia guiado por el pintor ba-
rroco de origen flamenco Jacob van Schuppen, comenzando su carrera en solitario.

A este respecto, fue en la capital austriaca donde Platzer desarroll6 principalmente
su oficio. Una trayectoria en la que las escenas historicas y mitologicas pero, sobre
todo, los temas galantes, pronto se convirtieron en sus motivos mas recurrentes y
exitosos, atendiendo con ellos una incipiente demanda entre la naciente burguesia
que, sin grandes pretensiones intelectuales, solicitaba pinturas amables con las que
embellecer sus moradas. Asuntos que, por otro lado, fueron sabiamente tratados por
Platzer, quien supo combinar la corriente rococo francesa con aquella tendencia, pro-
pia de la pintura barroca flamenca, en la que la profusion de detalles era trabajada
con mimo y delicadeza.

En este sentido, la conformacion y repeticion de una serie de constantes estilisticas
hicieron que la pintura de Platzer fuera ciertamente solicita en la Viena del segundo
cuarto del siglo XVIII, convirtiéndolo en un artista muy prestigioso y querido.

En 1755, con apenas medio siglo de vida, Platzer sufrié un derrame cerebral que le
impidi6 seguir trabajando. El pintor regres6 entonces a su localidad natal, donde fa-
lleci6 a finales de 1761.
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Louis-Michel van Loo
(Tolén, 1707 — Paris, 1771)

Louis-Michel van Loo, perteneciente a una familia de pintores de origen flamenco
establecida en Francia, fue un importante retratista en las décadas centrales del siglo
XVIIL

Siguiendo la estela familiar iniciada por su antepasado Jan van Loo en el siglo XVI
y reafirmada gracias al trabajo de su tio Carle, Louis-Michel se formo en los talleres
que su padre, Jean-Baptiste, mantenia en las ciudades de Turin y Roma a principios
del siglo XVIII. Més tarde, sin embargo, completaria su formacion en Paris ingre-
sando en la Academia Real, lugar en el que obtuvo el gran premio de Roma en el
afno 1726 que provoco su marcha a [talia. Alli, ademas de Roma, Van Loo trabajo en
la corte de Turin donde retratd a algunos miembros de la Casa Real.

A pesar de los logros obtenidos, Van Loo regres6 a Paris a comienzos de la década
de los anos treinta. Asi, en 1733 fue admitido en la Academia, convirtiéndose, tres
afos mas tarde, en profesor adjunto de la misma en la especialidad de retrato.

Sin embargo, los éxitos de Van Loo no acabaron ahi. En 1737, tras la muerte de Jean
Ranc, el pintor francés fue llamado por el monarca Felipe V de Espafia quien, acon-
sejado por Hyacinthe Rigaud, lo nombré pintor de camara. En la capital espafola,
ademas de convertirse en uno de los retratistas oficiales de la Familia Real, Van Loo
dio clases en la Academia de San Fernando, institucion de la que mas tarde (1752)
seria su director.

Van Loo no solo retrataria a la Familia Real sino que, debido al éxito de sus formulas
de aparato, recibiria numerosos encargos individuales de aristocratas y politicos de la
época. Siete afios después de su llegada a Espaiia, y tras la ascension al trono de Felipe
VI, Van Loo fue nombrado primer pintor de camara en 1744, consiguiendo una posi-
cion envidiable en el panorama artistico cortesano de mediados del dieciocho.

Sin embargo, Van Loo no sélo destaco por sus retratos, sino que dentro de su pro-
duccion fueron mas los temas en los que sobresalio. Asi, el pintor francés llevo a
cabo composiciones mitologicas como la famosa Educacion de Cupido por Venus y
Mercurio (Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid), asi como di-
versos ejemplos de pintura de género en los que dejaba entrever la influencia de otros
creadores flamencos de la talla de David Teniers II. Asimismo, durante la década de
1740, Van Loo trabajo haciendo cartones para la Real Fabrica de Santa Barbara.
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En 1752, anorando su patria, Louis-Michel van Loo regresé a Francia donde se con-
virtié en pintor del rey Luis XV asumiendo, al mismo tiempo, el puesto de su des-
aparecido tio Carle en la direccion de la Ecole Royale des Eléves Protégés. Entre
1753 y 1769, el famoso retratista participaria asiduamente en los Salones cosechando
grandes éxitos.

Tras una carrera repleta de logros, Van Loo falleci6 en 1771 en la ciudad de Paris
dejando tras de si una brillante carrera en la que un amplisimo nimero de retratos
caracterizados por la pomposidad de sus protagonistas y los fondos arquitectonicos
de gran monumentalidad y suntuoso acabado resultaron las claves de su éxito.
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Claude-Joseph Vernet
(Avinon, 1714 — Paris, 1789)

Claude-Joseph Vernet nacié en 1714 en el seno de una familia de artistas. Hijo de un
prospero artesano llamado Antoine, fue padre de los escultores Louis-Frangois y Jo-
seph Vernet y abuelo del también pintor Horace Vernet.

Su primera formacion tuvo lugar en la ciudad de Aviiidén de la mano de su padre
quien, mas tarde, decidiria enviar a su hijo al taller del pintor de historia Philippe
Sauvan, el maestro mas importante de la Aviiidon de principios del siglo XVIII. Tras
estos afios de aprendizaje, Vernet trabajo junto a Jacques Viali en Aix-en-Provence.
Viali, conocido por sus paisajes y marinas, marco el camino que el joven Vernet tran-
sitaria a lo largo de su trayectoria y con el que alcanzaria un tremendo éxito.

A principios de la década de los anos treinta, Vernet realiz6 su primer trabajo inde-
pendiente: la decoracion para el hotel del marqués de Simiani, en Aix-en-Provence.
A continuacion, gracias a la pension que el marqués de Caumont le concedio en 1732,
el pintor francés viaj6 a Italia con el objetivo de incrementar su formacion. En Roma,
Vernet pronto se integro en la comunidad de artistas y miembros de la Academia fran-
cesa que por entonces vivian en la ciudad. Rapidamente sus paisajes y marinas fueron
conocidos por los turistas del Grand Tour que, con sus demandas, internacionalizaron
la fama del paisajista francés. A este respecto, personalidades de distintas nacionali-
dades y rangos como Isabel de Farnesio, esposa de Felipe V, o el duque de Saint-Aig-
nan, embajador de Francia en Roma, fueron algunos de sus clientes. No obstante, sus
principales compradores fueron turistas britanicos, siendo los motivos mas vendidos
las vistas pintorescas de la campifia romana y las vedute de los monumentos romanos,
aunque el gran éxito de su produccion recayo, sin duda, en sus paisajes y marinas.
Asimismo, desde 1746, afio de su admision en la Academie Royale, Vernet expuso
habitualmente en el Salon, recibiendo una calida acogida por parte de la critica.

Poco tiempo después de instalarse de nuevo en Francia, Vernet recibié un encargo
del rey Luis XV por el que tenia que realizar una serie de vistas topograficas de los
puertos del pais conocido como Puertos de Francia. Un proyecto que le llevd mas
de diez afios de trabajo y del que nacerian quince lienzos de gran belleza que reci-
bieron el elogio, entre otros, del propio Denis Diderot.

Aun en la capital gala, Vernet continu6 trabajando los temas iniciados en Roma: pai-
sajes italianizantes, puertos y tormentas marinas. En 1778 emprendi6 un viaje a los
Alpes suizos, enriqueciendo el imaginario paisajistico de la ultima etapa del pintor
aviioneés.
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Jacques-Philippe Caresme
(Paris, 1734 — 1796)

Jacques-Philippe Caresme fue un pintor francés del siglo XVIII nacido en Paris en
1734. Considerado como uno de los creadores mas atractivos del rococo6 tardio, con-
forma junto a Francois Boucher y el exuberante Jean-Honoré Fragonard el trio mas
destacado de la segunda mitad de esa centuria.

A pesar de las incognitas que atin sobrevuelan sobre los afios iniciales de su forma-
cion, las lineas estilisticas de sus primeras obras permiten barajar la posibilidad de
que Caresme se formara junto al influyente Charles-Antoine Coypel quien, formado
en Italia, ayudo a la renovacion de la pintura francesa de la primera mitad del siglo
XVIIL. Lo cierto es que, en 1761, Jacques-Philippe Caresme ya lograba uno de sus
primeros éxitos al obtener el segundo premio en la Academia Real por su cuadro Ju-
dith y Holofernes. Cinco afios mas tarde, el pintor era admitido en dicha institucion.
Una relacion que, sin embargo, no siempre fue 6ptima, pues en 1778 Caresme fue
expulsado. Son varias las razones que explican este hecho: desde aquellos que hablan
de la realizacion de unos dibujos un tanto indecorosos, a otros que aluden a que Ca-
resme no entreg6 la obra de recepcion en la Academia Real, consistente en una pin-
tura para el techo de la galeria Apolo del Louvre.

Al igual que su ideologia, la obra de Jacques-Philippe Caresme pasé por diferentes
estadios. En este sentido, durante el tiempo que ostento el cargo de pintor del rey en
la década de los anos setenta, el artista mostro a través de creaciones como Luis XV,
rey de un pueblo libre, su apoyo y defensa a la monarquia francesa. Sin embargo,
tras la Revolucion de 1789, Caresme ensalzaria el jacobismo enalteciéndolo a través
de obra grafica que ¢l mismo llego6 a grabar con el objetivo de conseguir una mayor
divulgacion. Dentro de esta categoria, la Biblioteca Nacional de Francia atesora al-
gunas de sus creaciones en las que no s6lo se ponderaba a los lideres de la Revolucion
Francesa sino, también, a aquellos hechos que mostraban la violencia de ese periodo
tan convulso.

A partir de la segunda mitad de los aios sesenta, Caresme expuso de forma habitual
en el Salon de Paris, donde su tendencia rococd recibio criticas de aquellos ilustrados
que, como Denis Dirderot, no encontraban sentido en aquellas creaciones conside-
radas vacias y superficiales. A pesar de ciertos juicios negativos, Caresme se mantuvo
firme en un estilo. En este sentido, continu6 exponiendo en los Salones hasta 1777.
A ellos llevé retratos, naturalezas muertas y escenas de bacanal. Estas tltimas le re-
portarian grandes éxitos y, gracias a ellas, Caresme alcanzaria una alta estima y re-
conocimiento en el Paris de la segunda mitad del siglo X VIII.
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Mariano Salvador Maella
(Valencia, 1739 — Madrid, 1819)

Mariano Salvador Maella recibié sus primeras clases de pintura de la mano de su
padre, un sencillo pintor valenciano del mismo nombre, quien consciente de las
facultades de su hijo decidio enviarlo a Madrid para mejorar su formacion. En 1750,
el joven Maella ingreso en el estudio del escultor Felipe de Castro, quien lo introdujo
en el gusto neoclasico, para mas tarde entrar en la Academia de San Fernando. Alli
acudio a las clases de Antonio Gonzalez Velazquez, de quien aprendio los elementos
del barroco tardio dieciochesco y con cuya hija se cas6 afios mas tarde.

En 1757 Maella inici6 su carrera profesional y se trasladé a Roma. Gracias a los
éxitos obtenidos en Italia, a su regreso a Espana en 1765, el pintor era nombrado
Académico de mérito. Por entonces, Maella conoceria a Anton Raphael Mengs,
cuya influencia resultd decisiva en su propio gusto. Mengs acogeria al pintor
valenciano en su circulo de protegidos facilitindole distintos encargos en la corte.
Fue entonces cuando la labor como fresquista de Mariano Salvador Maella despunto,
participando en la decoracion del Palacio Real de Madrid, El Escorial (Casita del
Principe), Aranjuez (Casita del Labrador) o La Granja. Asimismo, fue un asiduo co-
laborador de la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara.

Tras la marcha de Mengs a Roma, Maella ocup6 su cargo como docente en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde afios mas tarde seria nombrado
sucesivamente teniente director (1772), director de pintura (1794) y, finalmente,
director general (1795).

En 1774 fue nombrado pintor de cdmara de Carlos I'V. Dos afios mas tarde, Maella
comenzo los trabajos en el claustro de la catedral de Toledo, empresa artistica que
compartio con Francisco Bayeu, y que supondria el inicio de una serie de encargos
para la sede toledana.

A partir de 1787 Maella regresaria su ciudad natal para decorar varias capillas. En
este sentido, cabe destacar que los temas religiosos abundan en su produccion,
siendo la Inmaculada uno de los mas requeridos por los comitentes.

En 1799 Carlos IV le concedi6 el titulo de primer pintor del rey, cargo que
compartio con Francisco de Goya, y que implicaba, ademads, ser el responsable de la
custodia y restauracion de todos los Sitios Reales.
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Con la caida de Carlos IV y el ascenso al trono de José I, Maella mantuvo su cargo. Tras
el regreso de Fernando VII, el creador valenciano fue tachado de afrancesado: se lo
relego de sus cargos y fue sustituido por Vicente Lopez, quien habia sido su discipulo.

Mariano Salvador Maella fallecié en Madrid el 10 de mayo de 1819.
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Ramon Bayeu y Subias
(Zaragoza, 1744 — Aranjuez, Madrid, 1793)

Ramoén Bayeu, hermano de los también pintores Francisco y Manuel, fue un pintor,
disefiador y notorio dibujante mafio activo en la segunda mitad del siglo XVIII en
Espafia. Su primera formacion corri6 a cargo de su hermano Francisco Bayeu, quien
lo inici6 en el arte de la pintura y el dibujo, para mas tarde acudir a los talleres de
Juan Andrés Merklein y José Luzan Martinez. En 1764, Ramon se trasladaba a Ma-
drid para continuar con su aprendizaje e ingresaba en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, donde lleg6 a recibir el primer premio de pintura.

Un afio mas tarde, y gracias a la ayuda de su hermano Francisco, Ramoén iniciaba
sus relaciones con Anton Raphael Mengs, con quien colaboraria en la elaboracion
de los tapices para la Real Fabrica de Santa Barbara, actividad a la que dedic6 gran
parte de su tiempo entre los afios 1774 y 1780.

Sin embargo, Ramoén siempre estuvo muy vinculado con su hermano Francisco
Bayeu, del que dependi6 en muchos aspectos. En este sentido, fue su asiduo ayudante
y colaborador durante toda su vida, hecho que provoco que su propia obra estuviera
ciertamente emparejada a la de su hermano mayor.

En 1776, Bayeu solicitd junto a otros artistas, entre los que se encontraba Francisco
de Goya, el titulo de pintor del rey. A pesar de que el citado cargo le fue denegado si
que se le concedid una asignacion anual de 8.000 reales. Afos mas tarde, en 1778,
seria nuevamente su hermano Francisco quien, atendiendo a su mérito y aplicacion,
solicitaria para Ramon la codiciada plaza que, una vez mas, le fue desestimada.

En 1780 las actividades de la Fabrica de Tapices se suspendieron temporalmente.
Ramon, libre de ese cargo, viajo a su tierra natal. Fue entonces cuando acepto el en-
cargo de pintar las tres bovedas de la catedral de Nuestra Sefiora del Pilar, para las
que desarroll6 los temas Regina Virginum, Regina Patriarcharum y Regina Confe-
sorum.

Tras su vuelta a Madrid, en 1786 Bayeu fue designado junto a su cuiiado Goya pintor
oficial de la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara de Madrid. Tres afios mas
tarde, Ramon Bayeu obtenia un nuevo nombramiento en dicha manufactura como
pintor de disefiador para tejidos.

Finalmente, el 22 de julio de 1791, Carlos IV le concedia el anhelado cargo de pintor
de camara. Dos anos mas tarde, mientras se hallaba trabajando en Aranjuez, Ramon
Bayeu fallecia dejando como principal heredero a su hermano mayor Francisco.
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Francisco de Goya y Lucientes
(Fuendetodos, Zaragoza, 1746 — Burdeos, 1828)

Francisco de Goya, hijo de un maestro dorador, nacio el 30 de marzo de 1746 en
Fuendetodos. Su primera formacion artistica, alentada por su familia, tuvo lugar en
la Academia de Dibujo de Zaragoza donde, en esos afios, ensefiaba José Luzan Mar-
tinez, maestro con importante peso en la pintura aragonesa del siglo X VIII.

En 1763, el joven aprendiz, que por entonces era discipulo de Francisco Bayeu, so-
licitaba una pension de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid
que no consiguid, ni en esta ocasion ni en 1766, cuando opositaba en la primera clase
de pintura en la Academia.

Escarmentado tras estas negativas, hacia 1770 Goya emprendi6 un viaje a Italia con
el proposito de mejorar sus habilidades a partir del estudio de los grandes maestros
italianos. Durante el tiempo que Goya estuvo visitando las principales ciudades del
pais, la Academia de Parma organizo6 un concurso al que el artista mafio se presentd
con la obra Anibal cruzando los Alpes (Museo del Prado). A pesar de ser propuesto
para el premio, finalmente no lo consigui6.

Goya volvi6 a Zaragoza donde, a finales de 1771, recibié un importante encargo:
pintar la boveda del coreto de la basilica del Pilar. Tras este primer trabajo, llegaron
otros. Concretamente se le encomendo la decoracion de las pechinas de las iglesias
de Muel y Remolinos, asi como varios lienzos destinados a decorar la capilla del pa-
lacio del conde de Sobradiel, todos ellos en Zaragoza. La década de los afios setenta
fue muy favorable en la carrera de Goya.

A partir de 1775, Goya se instalé en Madrid tras haber sido llamado por Mengs para
pintar cartones para los tapices de la Real Fabrica de Santa Barbara. Su traslado a
Madrid, unido a su excelente capacidad creativa, pronto le hicieron ganarse la sim-
patia de importantes personalidades como el conde de Floridablanca o el director de
la Academia de San Fernando, Antonio Ponz.

En 1780, Goya present6 la obra Cristo crucificado a la Real Academia de San Fer-
nando, donde fue admitido, por unanimidad, como académico de mérito. A partir de
entonces, Goya no parod de recibir importantes encargos. Destacan los encomendados
por los duques de Osuna, cuya proteccion al artista se tradujo en una serie de trabajos
para cuadros religiosos, retratos y pinturas decorativas que se prolongarian a lo largo
de varias décadas. Asimismo, la amistad con Gaspar Melchor de Jovellanos y Juan
Agustin Cean Bermudez resultaria crucial en la promocion profesional del artista.
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Estas relaciones favorecieron el que Goya se familiarizara con nuevos conceptos
sobre la educacion y las libertades politicas que, sin duda, influirian en su propia
concepcion artistica.

En 1792, Goya padeci6 una fuerte enfermedad que lo mantuvo varios meses conva-
leciente. Para recuperarse, el maestro zaragozano hizo un viaje a Andalucia que, sin
embargo, no fue ventajoso, puesto que a principios de 1793 volvio a sufrir una reca-
ida de la qued¢ irremediablemente sordo.

En 1795, Goya fue elegido director de pintura en la Academia para convertirse, en
1797, en director honorario. La década de los noventa le trajo nuevos protectores,
entre ellos los duques de Alba. Este decenio se cerr6 con la publicacion de los Ca-
prichos (1799), una serie de aguafuertes satiricos en los que se mezclaban temas po-
pulares con otros mas cultos e ilustrados. De igual modo, gracias al apoyo de Godoy,
en 1799 Goya consiguid ser nombrado primer pintor del monarca Carlos IV; un cargo
que le depar6 aios de intenso trabajo en la corte.

Con la Guerra de la Independencia a principios del siglo XIX, Goya puso su arte al
servicio de la patria. Mas tarde, bajo el régimen de José I, el pintor mafio continu6
su labor retratistica, en esta ocasion efigiando a oficiales y ministros franceses.

A partir de 1810, Goya comenz6 a grabar una nueva y larga serie de estampas que,
sin embargo, no termind por motivos politicos y que dio lugar a los llamados Desas-
tres de la guerra.

A pesar del rechazo que le despertaba el absolutismo de Fernando VII y que expres6
en estampas y dibujos que s6lo vieron sus mas allegados, Goya continu6 con sus la-
bores como pintor del rey retratando al monarca y a la familia real, ademas de a la
nobleza y la burguesia. Por entonces, Goya grabo otras dos series: la Tauromaquia
(publicada en 1816), y los Disparates, que no lleg6 a concluir.

En 1819, Goya compr6 una casa de campo, conocida como la Quinta del Sordo, en
la que, tras sufrir una nueva enfermedad, pint6 las escenas conocidas como Pinturas
negras.

En 1824, un Goya ya mayor solicitaba permiso para ir a tomar aguas a Francia y,
dos afios mas tarde, pedia su jubilacion. Sus ultimos afios los pas6 en Burdeos, donde
sigui6 creando y donde fallecié con ochenta y dos afios.
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Giovanni Battista Lampi
(Romeno, 1751 — Viena, 1830)

Giovanni Battista Lampi, llamado i/ Vecchio, nacié en Romeno, actual Trento, en
1751. Hijo del también pintor Matthias Lamp, con quien se iniciaria en la pintura,
consolidd su formacion en Verona, donde fue discipulo de Francesco Lorenzi. En
1779, Lampi realiz6 una de sus obras maestras en la ciudad de Rovereto, el retrato
del obispo Girolamo Luigi Crivelli, iniciando con ello el camino con el que alcanzd
la fama como uno de los mejores retratistas de finales del siglo XVIII en Europa.

A principios de la década de los afios ochenta, Lampi se trasladd a Austria, donde
llevo a cabo el retrato de la archiduquesa Maria Isabel de Austria, que le congraciaria
con la corte. Tanto fue asi que en 1783 Lampi se traslado a Viena donde el emperador
José 11 1o nombro6 profesor de la Academia de esa ciudad en 1786 y donde formaria
a toda una generacion de jovenes pintores.

Ese mismo afo, el italiano romenesi fue invitado a la corte de Estanislao II de Polonia
y Catalina II en Varsovia, donde trabajaria hasta 1791, momento en el que se trasla-
daria a San Petersburgo animado por el secretario de la zarina, el general Popov, con
quien habia trabado una buena amistad en Varsovia. Lampi estaria en Rusia durante
seis afios, siendo sus trabajos condiderados en la actualidad obras maestras del retrato
europeo del cambio de siglo.

En 1797 el pintor nacido en Trento regreso a Viena, donde fue nombrado Caballero
del Sacro Imperio y recibid un titulo nobiliario. Durante la ultima etapa de su carrera,
Lampi no sélo llevo a cabo retratos oficiales, sino que también realiz6 otros mas in-
timos vinculados a su entorno familiar. Todos ellos convierten a Giovanni Battista
Lampi en uno de los retratistas mas importantes del Neoclasicismo. Sus pinturas se
caracterizan por la expresividad de los rostros, el esplendor que desprenden los atuen-
dos asi como la minuciosidad de los detalles.

Lampi falleci6 en Viena en 1830.
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Vicente Lopez Portana
(Valencia, 1772 — Madrid, 1850)

Vicente Lopez, hijo de Cristobal Lopez Sanchordi y Manuela Portafia Mir6, paso la
infancia y juventud en su Valencia natal. Inicié su formacion junto al franciscano
Antonio de Villanueva en la Academia de San Carlos. Con tan so6lo diecisiete afnos,
el joven Lopez obtuvo un temprano reconocimiento al conseguir el primer premio
de pintura y de primera clase con el lienzo El rey Ezequias haciendo ostentacion de
sus riquezas, hoy en el Museo de Bellas Artes de Valencia San Pio V, que le valié
obtener una pension para estudiar en Madrid.

Su llegada a la capital estuvo acompafiada de un nuevo éxito: en 1790 Vicente Lopez
logré el primer puesto en el concurso de la Academia de San Fernando con la obra
Los Reyes Catolicos recibiendo una embajada del rey de Fez (Academia de San Fer-
nando, Madrid). En la citada academia, Lopez absorberia las ensefianzas académicas
heredadas de Anton Raphael Mengs a través del magisterio de Mariano Salvador
Maella, fundamentalmente, pero también gracias a las ensefianzas del pintor de ca-
mara Gregorio Ferro. Sin embargo, el artista valenciano también se veria influenciado
por la obra de otros maestros como Luca Giordano y Corrado Giaquinto cuya fas-
tuosidad barroca lo fascinaria.

En 1792, Vicente Lopez regres6 a Valencia convertido en un pintor de prestigio, una
nueva posicion que se tradujo en el encargo de numerosos trabajos.

Supuso ésta, por lo tanto, una época de auténtico dominio artistico en la que Lopez
llevo a cabo numerosos cuadros religiosos, conjuntos murales para iglesias, retratos,
proyectos de monumentos asi como una gran cantidad de dibujos para grabar. Pero,
ademas, el prolijo creador fue nombrado académico de San Carlos para, mas tarde,
ocupar el cargo como director de pintura en la misma academia (1801).

En 1814, Vicente Lopez fue llamado a la corte por Fernando VII quien, el 1 de marzo
del afio siguiente, lo nombro pintor de cdmara. Si hasta entones el creador valenciano
habia gozado de gran prestigio, no faltindole nunca trabajo, a partir de entonces se
convirtio en el pintor mas solicitado de la aristocracia y la burguesia adinerada ma-
drilefas. A este respecto, Vicente Lopez se vio obligado a ir turnando sus trabajos de
Palacio con la actividad docente, los puestos oficiales y los encargos particulares.
Unido a estos quehaceres, Vicente Lopez fue designado por la Corona para llevar a
cabo la seleccion y restauracion de los cuadros que iban a formar parte del proyecto
del Real Museo de Pinturas, cuya direccion artistica asumiria a partir de 1823. Al
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mismo tiempo, Lopez seria nombrado director del programa decorativo del Palacio
Real de Madrid, para el cual pint6d en 1828 la Alegoria de la institucion de la orden
de Carlos III en uno de sus techos.

Vicente Lopez conservo hasta el final de su vida sus extraordinarias dotes técnicas,
hecho que le permitié trabajar hasta su fallecimiento, ocurrido el 22 de julio de 1850
en la ciudad de Madrid.
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Federico de Madrazo y Kuntz
(Roma, 1815 — Madrid, 1894)

Federico de Madrazo fue hijo, nieto y hermano de pintores. Su padre, Jos¢ de Ma-
drazo, esta considerado como uno de los nombres clave del Neoclasicismo espafiol
mientras que su abuelo, Tadeo Kuntz, fue artista de gran proyeccion en la Europa
del siglo XVII. En 1815, afio en el que Federico nacia en Roma, su padre servia al
rey Carlos IV en el exilio. En un contexto ciertamente privilegiado, Madrazo pronto
desarroll6 sus dotes pictdricas.

Asi pues, en 1819 la familia Madrazo se traslad6 a Madrid gracias al nombramiento
como pintor de camara de Fernando VII recibido por José de Madrazo. Ya en la ca-
pital espafiola, Federico comenzo6 su formacion en la Academia de San Fernando,
donde con tan sélo dieciséis afios fue nombrado académico de mérito gracias a la
pintura La contienda de Escipion. A esta ensefianza habria que sumarle la recibida
por su padre, bajo cuyo patrocinio Federico de Madrazo accedi6 a los circulos artis-
ticos e intelectuales mas selectos de la época.

A este respecto, a comienzos de la década de los afos treinta Madrazo inici6 su ca-
rrera cortesana gracias al lienzo titulado La enfermedad de Fernando VII, un encargo
de la reina Maria Cristina que, sin duda, le procurd uno de sus mas aplaudidos éxitos
juveniles.

A pesar de los logros obtenidos hasta entonces, para Madrazo resultaron fundamen-
tales los afios siguientes, en los que acabaria de conformar su personal y, sin duda,
cosmopolita formacion en las ciudades de Paris y Roma.

Asi, en 1833 Federico de Madrazo se instalo en la capital francesa, urbe a la que vol-
veria en sucesivas ocasiones y en donde mantuvo contactos con los principales pin-
tores del momento, participd en distintos Salones y trabajo en pinturas de historia
que hicieron las delicias entre la sociedad parisina del momento. Sin embargo, fue
en Roma donde el artista termind de afianzar su arte. En la Ciudad Eterna, Madrazo
entraria en contacto con Overbeck y el grupo de nazarenos, los cuales no solo afec-
tarian a sus propias creaciones, sino que también influirian en su forma de entender
la formacion artistica que mas tarde proyect6 sobre sus alumnos.

A principios de 1840 Madrazo regres6 a Madrid, consolidando rapidamente la carrera
iniciada afios atras en la corte y convirtiéndose en uno de los principales y mas soli-
citados retratistas de la burguesia y la aristocracia madrilefas de la época, al mismo
tiempo que fue nombrado pintor de cdmara de la reina Isabel II.
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Las décadas siguientes estuvieron plagadas de éxitos. Federico de Madrazo fue nom-
brado director del Museo del Prado (desde 1860 hasta 1868 y, de nuevo, entre 1881
y 1894), director de la Academia de Bellas Artes de San Fernando (desde 1860 hasta
su fallecimiento en 1894) y asumio la funcion de jurado en las Exposiciones Nacio-
nales de Bellas Artes llegando, incluso, a ocupar un escafio como senador del reino.
Una vida, en definitiva, repleta de éxitos que le valieron numerosas condecoraciones
y reconocimientos internacionales, los cuales reflejan el poder, prestigio y fama que
alcanz6 en toda Europa.
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Ernest Hébert
(Grenoble, 1817 — La Tronche, 1908)

Antoine Auguste Ernest Hébert nacioé en Grenoble, una ciudad de la region de Rhone-
Alpes, en el sureste de Francia, en el afio 1817. Con dieciocho afios, Hébert se tras-
lad6 a Paris. Alli estudiaria junto al escultor David d’Angers y el pintor Paul
Delaroche.

El joven Hébert mostré desde muy temprano unas marcadas inquietudes autodidactas
que le hicieron dominar muy pronto el arte de la pintura. Asi, en 1839 ya obtuvo un
gran €xito tras presentar la obra Le cup in prison (La copa en prision) en el Salon de
Paris de ese aflo. Tras ese temprano logro, Ernest Hébert ingres6 en la Escuela de
Bellas Artes de Paris, donde completd su educacion artistica. Mas tarde, tras ser ga-
lardonado con el Gran Prix de Roma, viviria en Italia durante treinta anos.

En dicha ciudad, Hébert estudié en la Academia de Francia en Roma, por entonces
dirigida por Ingres. Afios después, gracias a la proteccion que le brindo la princesa
Mathilde, prima de Napoleon II1, el propio Hébert ocuparia dicho cargo en dos oca-
siones: primero entre 1867 y 1873 y, mas tarde, entre los afios 1885 y 1890.

Hébert regreso6 a Francia convertido en uno de los artistas mas reconocidos del Se-
gundo Imperio y, mas tarde, de la Tercera Republica. Ya en su patria, Hébert fue pro-
fesor de la Escuela de Bellas Artes de Paris y, ademas de numerosos retratos, llevod
a cabo grandes empresas, entre las que destaca su trabajo en el Panteon, para el que
concibi6 el disefio del mosaico de la exedra del abside, en donde se representa a
Cristo ensefiando al angel de la guarda de Francia los destinos de la patria.

En lo relativo a su produccion, cabe destacar que Hébert mostrd una clara y pronta
predileccion por el género del retrato, siendo el femenino el que mas fama le propi-
naria a lo largo de su toda su trayectoria. Asi pues, las sociedades parisina, primero,
y romana después, fueron claras demandantes de sus obras haciendo de Hébert uno
de los retratistas mas codiciados y aplaudidos del momento.

Ernest Hébert falleci6 a la edad de 91 afios en su casa de La Tronche, hoy convertida
en el Museo Hébert.
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Carlos de Haes
(Bruselas, 1826 — Madrid, 1898)

El pintor naci6 en Bruselas en 1826 en el seno de una familia de banqueros acomo-
dada. En 1835, sin embargo, sus padres se trasladaron a Espafia movidos por ciertos
apuros economicos, instalandose entonces en la ciudad de Malaga. Fue en dicha lo-
calidad donde el joven artista inici6 su primera formacion de la mano del pintor aca-
demicista Luis de la Cruz y Rios. En 1850, Carlos de Haes regres6 a su Bélgica natal
movido por el deseo de estudiar a los grandes maestros flamencos del paisaje. Por
entonces, Haes fue discipulo de Joseph Quinaux, quien propicio su descubrimiento
de la pintura al aire libre a la que el joven pintor belga se entregd con entusiasmo,
siendo el principal objeto de su arte durante el resto de su vida. Paralelamente a este
aprendizaje, Haes entrd en contacto con las vanguardias europeas que, por entonces,
se daban cita en las exposiciones anuales de los Salones de la capital belga.

Toda la instruccion recibida y las novedades asimiladas propiciaron que tras su regreso
a Espana, en 1856, Haes obtuviera una tercera medalla en la primera edicion de las
Exposiciones Nacionales gracias a la presentacion de una serie de paisajes de Bélgica
y Prusia con los que marc6 un antes y un después en la academicista concepcion pai-
sajistica del género en Espafia. Este éxito coincidid con la convocatoria de oposicion
de la plaza de paisaje de la Escuela Superior de Pintura de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, libre tras la prematura muerte de Fernando Ferrant y Llausas.
La obtencion de dicha catedra en 1857 determind su permanencia en Espafia. Un afio
mas tarde, Carlos de Haes lograba conseguir una primera medalla a la que sumaria
una mas en 1860; un afio importante en su trayectoria en el que también fue nombrado
miembro de nimero de la Academia de San Fernando. En 1862, Haes conseguia una
vez mas la primera medalla por Paisaje. Vista del Lozoya (Paular).

La década de los afios sesenta estuvo marcada por las salidas a pintar a los alrededo-
res de Madrid y las excursiones estivales que Haes realizo por toda la geografia eu-
ropea. A veces solo y en otras ocasiones acompafiado de amigos y discipulos, Carlos
de Haes se alz6 como el gran maestro del nuevo paisaje realista en Espafia. Asi-
mismo, dentro de los logros y avances que el pintor belga insuflo al género del paisaje
cabe destacar el haber sido el primer maestro que obligé a sus alumnos a abandonar
el taller y pintar directamente del natural.

En 1876, Haes pint6d La Canal de Mancorbo en los Picos de Europa para la Exposi-
cion Nacional de ese afio. A pesar de que la pintura no fue premiada, finalmente fue
adquirida por el Estado. Pas6 entonces a formar parte de la coleccion del Museo Na-
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cional de Pintura y Escultura, hoy Museo Nacional del Prado, convirtiéndose desde
entonces en una de las obras mas representativas del paisaje realista espafiol.

Carlos de Haes fue, sin duda, una de las figuras capitales del paisajismo espafiol del
siglo XIX, ademés de maestro de toda una generacion de pintores que, sobrecogidos
por la nueva forma de entender el paisaje a plein air, elevaron el género a cotas hasta
entonces impensables.

Haes fallecié en Madrid el 17 de julio de 1898 después de una larga enfermedad.
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Henri Regnault
(Paris, 1843 — Buzenval, 1871)

Henri Regnault, nacido en Paris en 1843, era hijo del quimico Henri Victor Regnault.
Formado inicialmente en la escultura, pronto abandonaria dicha disciplina para aden-
trarse en la pintura, convirtiéndose en alumno de Louis Lamothe y Alexandre Caba-
nel, en la Escuela de Bellas Artes de Paris, a principios de la década de 1860.

Tras varios intentos fallidos, Regnault finalmente obtuvo el Gran Premio de Roma
en 1866 con un cuadro de tematica mitoldgica. A este respecto, pese al academicismo
con el que habia sido instruido por sus primeros maestros, Regnault mostr6é desde
muy pronto una fuerte predileccion por artistas como Géricault o Delacroix. Una vez
instalado en la Ciudad Eterna, el pintor francés se sintio cautivado por la obra de Mi-
guel Angel, especialmente por su trabajo en la Capilla Sixtina. Y de igual modo, una
de las personalidades que mas le influyeron durante su estancia romana fue la del
catalan Mariano Fortuny, a quien conoci6 en 1868.

Regnault viajo a Espafia en agosto de ese mismo afio, un viaje que resultaria crucial
en su arte. En el Museo del Prado Henri Regnault descubri6 a los maestros espafioles
que rapidamente le conquistarian llegando a afirmar que “contienen las ensefianzas
mas utiles para nosotros que Miguel Angel o Rafael”. De todos ellos, fue Velazquez
el artista que mas le entusiasma. Tal fue asi que Regnault llegd a copiar varias obras
del maestro sevillano.

En febrero de 1869, Regnault se vio obligado a volver a Roma para cumplir con sus
obligaciones de pensionado. Sin embargo, en agosto de ese mismo afio retornaba a
Espafia para, unos meses después, viajar a Marruecos acompafiado de su amigo el
también pintor Georges Clairin, junto a quien habia copiado el lienzo de Velazquez
El nivio de Vallecas. Las estancias en Espaiia, especialmente en Levante y Andalucia,
unidas a su paso por Tanger, dejaron una marcada huella en su trabajo, el cual fue
revistiéndose progresivamente de costumbrismo y orientalismo.

Coincidiendo con su vuelta a Francia, Regnault se alistd en el ejército para luchar en
Guerra Franco-Prusiana de 1870. El joven pintor fallecid entonces con tan sélo 27
afios en la batalla de Montretout-Buzenval, dejando truncada una carrera que comen-
zaba a despuntar con fuerza.
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