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DAVID OJEDA

Sobre un busto de los almacenes
del Museo del Prado. ¢Original adrianeo
O creacion renacentista?

On a Bust from the Prado Museum
Storerooms. Hadrianic Original

or Renaissance Creation?

EN EL MUSEO DEL PRADO SE CONSERVA UN BUSTO
masculino (E-143), que actualmente se considera una
creacion del siglo xv1 (figs. 1-5)*. Aunque las fotografias
publicadas de la pieza eran insuficientes y su ubicacion
en los almacenes me habia impedido poder verla en
persona, esa hipétesis siempre me parecié injustifica-
da>. Por ese motivo, en julio de 2021 solicité permiso al
museo para acceder a ella. A los pocos meses, Leticia
Azcue hizo realidad mi peticién, organizé una sesion
de trabajo en torno al busto y me invit6 a estudiarlo en
profundidad. Dos anos después puedo presentar los
resultados de mi investigaci6ns.

El estado de conservacién de la pieza es excepcio-
nal. Su tnico desperfecto es la pérdida de su soporte
inferior original. El pie de marmol rojo actual es un
afadido de época moderna*. Cabezay cuerpo fueron
labrados de una sola pieza a partir de un mismo bloque
de médrmol blanco. La altura méaxima del busto —con-
tando la basa moderna— es de 68 cm; el retrato mide
27 cm del mentén al crdneos.

Representa a un hombre joven con el pelo corto y
peinado hacia delante. Su flequillo cae hasta la mitad
de la frente y en €l pueden reconocerse dos motivos
principales: una pinza en la esquina derecha con la for-
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ma del pico de un ave y una horquilla de puntas diver-
gentes en el extremo izquierdo. Entre estos se sitdauna
hilera de mechones con las puntas dirigidas hacia la
derecha. La barba cubre las mejillas y la parte baja de
la mandibula, pero no se une con el bigote. La cabeza
estd girada hacia la derecha e inclinada hacia abajo®.
De ese modo, se logra una cierta distancia con respec-
to al espectador y se da al retratado una apariencia en-
simismada. Pupila e iris han sido sefialados suavemente
por medio de dos semicirculos concéntricos. El inico
atributo iconografico de la pieza es el manto, que cubre
la parte izquierda del torso y se abrocha por medio de
una fibula circular a la altura de la clavicula’.

Habida cuenta de que el peinado descrito carece
de paralelo entre los retratos de los emperadores y los
principes de Roma, la cabeza debe ser clasificada co-
mo un «retrato privado». Este término engloba todos
los retratos de personas, que no pertenecieron a las
diferentes familias imperiales®. La ausencia de nom-
bre impide mayores precisiones acerca de la identidad
del desconocido representado en la pieza del Mu-
seo del Prado.

El busto presenta tres peculiaridades®. Todas ellas
tienen paralelos en época romana. En primer lugar, el
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1. Taller griego, busto de hombre joven desconocido, época adrianea. Marmol, alt. max. 68 cm. Museo Nacional del Prado (E-143)
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2-4. Vistas de espalday de perfil
del busto (véase fig. 1)
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manto fue labrado con un relieve muy bajo. Una so-
lucién similar se usé en un busto conservado en el
Museo de Arte de la Universidad de Princeton™. En
segundo lugar, la parte inferior del torso no ha sido
trabajada de manera simétrica. El pectoral derecho
desciende algo mis que el izquierdo. Un caso pareci-
do puede verse en el Museo Nazionale Romano”. En
tercer lugar, la inclinacién de la cabeza hacia delante
es muy acusada. Aunque no son mayoritarios, algunos
bustos romanos muestran una posicién corporal se-
mejante. Es dificil suponer que un escultor moderno
decidiese crear un busto con estas tres particularida-
des al unisono y no de acuerdo con las tendencias mas
habituales de la plastica romana®.

La forma del nervio trasero (fig. 2) invalida defini-
tivamente la posibilidad de que se trate de una produc-
cién del siglo xv1. En su parte superior se abre amplia-
mente, hasta llegar casi a la zona de los hombros. No
se han documentado nervios similares en obras de
época moderna*. Todos los casos conocidos fueron
realizados por talleres griegos durante los siglos 11y
11 d. C.s. El nervio del busto del Museo del Prado ase-
gura su origen griego, pero no permite concretar su
datacién mds alld de la horquilla temporal mencionada.
Seis detalles adicionales garantizan su creacién en épo-
ca adrianea (117-38 d. C.): a) la cabeza del joven imita
los retratos juveniles de Adriano del tipo Ao*; b) los
mechones de la parte trasera recuerdan a los de las ca-
bezas de Antinoo"; c) el iris y la pupila estan sefialados
en los 0jos, como es habitual a partir de época de Adria-
no"; d) existen retratos adrianeos con una barba similar
ala del retrato del Prado; e) el muchacho lleva un pei-
nado «a la Trajano», que fue muy popular en época
adrianea; f) la forma y la longitud del torso son prac-
ticamente idénticas a las de algunos bustos del empe-
rador Adriano®.

En conclusién, nada permite dudar de la autentici-
dad del busto del Museo del Prado. Se trata de la repre-
sentacién de un desconocido de época adrianea, que
fue encargada a un taller griego®. No hay datos sobre

5. Detalle de la cabeza del busto
(véase fig. 1)

dénde estuvo expuesta en origen, pero si indicios sufi-
cientes para salvarla de su exilio actual en los almacenes
y de su olvido casi sistemadtico por parte de la comuni-
dad cientifica. Si se logra alguna de esas dos metas, este
articulo habra cumplido su objetivo.
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arte cldsico. Su linea de trabajo prioritaria es la escultura romana.
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RESUMEN: Elbusto E-143 del Museo del Prado ha sido clasificado como una obra renacentista, sin que se hayan aportado argumentos
definitivos para probar esa hipétesis. El nervio de su parte trasera asegura su origen romano, ya que no se han documentado nervios
similares en obras modernas. Posiblemente se trata de la imagen de un desconocido de época del emperador Adriano (117-38 d. C.)
realizada por un taller griego.

PALABRAS CLAVE: busto; romano; retrato privado; Adriano; nervio; Grecia

sSUMMARY: The bust E-143 of the Prado Museum has been classified as a Renaissance work, without definitive arguments to support
this hypothesis. The nerve of its back ensures its Roman origin, as no similar nerves have been documented in modern works. Possibly
it is the image of an unknown person from the time of the Emperor Hadrian (117-38 AD) made by a Greek workshop.

KEYWORDS: bust; Roman; private portrait; Hadrian; nerve; Greece

Agradezco a Leticia Azcue —jefa de Conser-
vacioén de Escultura y Artes Decorativas del
Museo Nacional del Prado— facilitarme el
acceso a la pieza, invitarme a remitir este ma-
nuscrito al Boletin del Museo del Prado y enviar-
me un juego completo de fotografias del busto.
Por diversa ayuda recibida, mi agradecimiento
a Manuel Arias (Museo Nacional del Prado),
Pilar Diez del Corral (UNED), Klaus Fitts-
chen (Wolfenbiittel), Thoralf Schréder (Uni-
versitit zu K6ln) y Mercedes Simal (Universi-
dad de Jaén). Este estudio forma parte de las
actividades del proyecto de investigacion
Fake-La perdurabilidad del engafio: falsifica-
ci6n de antigiiedades en la Roma del siglo xviix
(PID2020-117326 GB-100).

Hiibner 1862, p. 166, n.° 30; Barrén 1908, p. 116,
n.° 143; Blanco 1957, p. 142, n.° 143-E; Blanco y
Lorente 1981, p. 141, n.° 143; Schréder 1993,
p-298; Coppel 1998, p. 228, n.° 101, con ilustra-
cién. Los seis trabajos han coincidido en se-
nalar, que el busto se trata de una creacién
moderna. Aunque pueda parecer sorprenden-
te, ninguno de ellos ofrece argumentos para
respaldar esa posibilidad.

Ademis de las publicaciones detalladas en la
nota anterior, existe una séptima menci6n del
busto en Fittschen 2011, p. 181, fig. 50, 27. En
ella se sefiala la posibilidad de su origen anti-
guo, pero no se ofrecen explicaciones porme-
norizadas del porqué.

Los trabajos de «rescate» de originales roma-
nos considerados creaciones modernas no son
especialmente abundantes. Un caso reciente,
que ademds puede servir de modelo metodo-
légico de como proceder en estos casos, es
Fittschen 2019, pp. 3-25.

Solo si se despega el pie moderno de la parte
baja del torso, serd posible saber si el busto fue
trabajado de una sola pieza con su peana ori-
ginal o si esta dltima fue hecha aparte. Ambas
técnicas tienen paralelos en el mundo roma-
no. Para bustos trabajados de una sola pieza,
cf., a modo de ejemplo, Zanker 1980, p. 196,
fig. 65, 2. Para bustos con el pie trabajado en
una pieza independiente, cf., a modo de ejem-
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plo, Papini 2019, pp. 240-41, n.° 21, con ilus-
tracién, o Sinn 2009, p. 139, fig. 1, 3.

Para la importancia de esta medida en los es-
tudios de retrato romano, véase Fittschen
2018, p. 113.

Poses muy similares —pero mirando a la iz-
quierda— pueden verse en algunos bustos
de Antinoo. Cf., a modo de ejemplo, Meyer
1991, pp. 29-30, n.° I 7, fig. 5; Schréder 1993,
pp. 202-§, n.° 56, con ilustraciones.

Para el papel del manto (paludamentum) como
un simbolo destinado a exaltar la valentia (vzr-
tus) de los representados, véase Fittschen 2021,
pp- 6-7. Sobre el hombro izquierdo del busto
del Museo del Prado se ha grabado un aspa.
Debi6 ser realizada en la primera mitad del si-
glo xv111, para indicar la pertenencia de la pieza
ala coleccién de Felipe V. Sobre este asunto,
cf., a modo de ejemplo, Leén 1993, p. 13; Simal
2006, nota 33 p. 270; Trunk 2017, p. 230.

Cf. para este asunto el resumen en Fittschen
2010, pp. 235-36; Fittschen 2015, pp. 52-53. Cf.
también Fejfer 2008, pp. 16-17.

En su parte trasera pueden verse aun las hue-
llas del trabajo del escultor. Para casos simila-
res, cf., amodo de ejemplo, Fittschen, Zanker
y Cain 2010, pp. 100-2, nims. 96-97, fig. 118.
Parala escasez de bustos completamente lisos
y pulidos en la parte trasera, véase Fittschen,
Zanker y Cain 2010, p. 85.

Padgett 2001, pp. 47-51, n.° 11, con ilustra-
ciones.

Calza 1978, pp. 40-41, n.° 49, fig. 36, que ade-
mas comparte con el busto del Prado la mane-
ra de ajustar el manto al borde inferior del
torso. Cf. también Fittschen, Zanker y Cain
2010, pp. 101-2, n.° 97, fig. 118.

Cf. la nota 6 supra y también Albertson 1983,
p- 160, fig. 12; Fittschen, Zanker y Cain 2010,
p. 104, n.° 100, figs. 121-22; Fittschen 2021,
p- 42, n.° 22b, fig. 20, 4.

No es extrafio que un escultor de época roma-
na idease un busto con estas tres rarezas com-
binadas para crear una obra Unica. Existen
numerosos bustos romanos con detalles ico-
nogréficos sin paralelo cuyos contextos ar-
queoldgicos aseguran su autenticidad. Cf,, a
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modo de ejemplo, Spyropoulos 2006, p. 106,
n.° 2, fig. 16; Smith 2006, pp. 238-39, n.° 127,
fig. 95; Fittschen, Zanker y Cain 2010, pp. 170-
71, n.° 169, figs. 210-11.

El mismo argumento ha sido utilizado por
Goette 2021, p. 10 y Fittschen 2022, p. 158.
Para este tipo de bustos el trabajo fundamen-
tal es Fittschen 2001, pp. 71-77. Cf. también
Stefanidou-Tiveriou 2002, pp. 318-19; Fitts-
chen 2008, nota 12 p. 172; Stefanidou-Tiveriou
2014-15, pp. 203-5; Goette 2018, p. 75; Fitts-
chen 2022, pp. 157-58.

Goette 2021, p. 43, n.° 1, fig. 44 d-f;p. 44,0.° 2,
fig. 47 -f; pp. 44-45,n.° 3, fig. 46 a-c; p. 45,
n.° 4, fig. 45. Aunque el prototipo de los retra-
tos Ao pudo ser creado algunos afios antes, su
momento de mayor difusién debié de situarse
en torno al afio 138 d. C. Sobre este asunto,
véase Goette 2021, pp. 22-23, 26-27. El método
de datacién basado en la comparacién entre
retratos imperiales y retratos privados se de-
nomina asimilacién retratistica (Bildnisanglei-
chung). Para este fenémeno de la retratistica
romanay su aplicacién, véanse Fittschen 2010,
pp. 236-37; Fittschen 2015, p. 65.

Cf,,amodo de ejemplo, Meyer 1991, pp. 28-29,
n.° 15, fig. 4,3; pp. 33-34, n.° I 11, fig. 9. Los
retratos del joven bitinio fueron realizados
entre los afos 130-38 d. C. Para la datacion de
los retratos de Antinoo, véanse Fittschen y
Zanker 1985, pp. 59-60; Fittschen 1992-93,
nota 10 p. 448.

Fittschen 1992-93, p. 448; Fittschen 2006,
nota 29 p. 50; Fittschen 2015, p. 68.
Fittschen 2021, pp. 27-28, n.° 10, figs. 8-9;
pp- 28-30, n.° 11, figs. 10-11.

Para el peinado «a la Trajano» en época de
Adriano, véanse Fittschen 1992-93, pp. 460-
63; Fittschen 1997, p. 36; Ojeda 2021, pp. 83-
88. Para retratos con peinados «a la Trajano»
similares al del busto del Museo del Prado,
véanse Fittschen 1992-93, p. 482, fig. 28, 3;
Boschung, von Hesbergy Linfert 1997, pp. 77-
79, 1n.° 76, fig. 70.

Fittschen y Zanker 1985, pp. 44-46, n.° 46,
fig. 49; pp. 54-57, n.° 52, fig. 59. Cf. también
formas de bustos similares en algunos retratos
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privados de época adrianea en Fittschen,
Zanker y Cain 2010, pp. 101-2, n.° 97, fig. 118;
pp. 102-4, n.° 98, fig. 121. Para este método de
datacién basado en la forma y la longitud
de los torsos de los bustos romanos, cf. el re-
sumen en Fittschen 2015, p. 68.

No solo la forma del nervio trasero apunta a
su fabricacién por un taller griego. También
el peinado «a la Trajano» incide en esta posi-
bilidad. Buena parte de los ejemplares con
este tipo de peinado fueron realizados en
Grecia (Fittschen 1992-93, nota 55 p. 463;
Fittschen 1997, nota 46 p. 36) o pueden ser
vinculados con tendencias filohelenas (Ojeda
2021, pp. 83-88).
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JEFFREY SCHRADER

Navarrete «el Mudo» y el legado de Plinio el Viejo
y Quinto Pedio en San Lorenzo de El Escorial

Navarrete “el Mudo” and the Legacy of
Pliny the Elder and Quintus Pedius

at San Lorenzo de El Escorial

LA VIDA Y LA CARRERA DE JUAN FERNANDEZ DE NAVA-
rrete (h. 1538-79) siguen siendo extraordinarias, en par-
te por la condicidn que describe el epiteto de «El
Mudo». Las historias de sordos a menudo reconocen la
situacién de exclusién que padece esta minoria' y que
puede desembocar en una educacién deficiente, la fal-
ta de empleo o una limitacién de sus derechos a parti-
cipar en la sociedad. Segtin un escultor que lo conocié
personalmente, Navarrete perdio la audicién de nifo y
ello le impidié aprender a hablar®. De algiin modo, Na-
varrete sorte0 las peores barreras a las que se enfrenta-
ban los sordos y alcanzé la cima del arte espafiol con su
nombramiento como pintor del rey en 1568%. Su singu-
laridad ha merecido el reconocimiento de bidgrafos e
historiadores*. Sin embargo, los académicos han pasado
por alto el fundamento antiguo que probablemente
llev6 a Navarrete a mencionar su discapacidad ala hora
de firmar algunas de sus pinturas.

Los historiadores del arte se encuentran con dificul-
tades ala hora de estudiar la vida, la obra y las opiniones
de Navarrete sobre la sordera. La inica carta autégrafa
que se conserva del pintor, dirigida a un cortesano en
enero de 1569 y en la que le informa del progreso de sus
obras para el rey, no muestra ningiin signo explicito de
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proceder de un artista sordo’. Un documento de sep-
tiembre de 1578 expresa la opinién del artista de que él
«es diferente de los otros mudos» y, por tanto, no debe-
ria verse afectado por la privacién de derechos que nor-
malmente acarrearia su discapacidad, como, por ejem-
plo, la facultad de firmar contratos®. Las escasas fuentes
primarias acompaiian a un corpus de obras mds sustan-
cial, pero incluso su produccién artistica presenta limi-
taciones. En una monografia de 1999, Rosemarie Mul-
cahy menciona que solo se conservan diecisiete
pinturas, de las cuales la mas antigua puede datar de
mediados de la década de 15607

Segun el cronista de El Escorial fray José de Sigiien-
za (1544-1606), Navarrete habia recibido ayuda para su
educacién de los monjes jerénimos de Santa Maria de
la Estrella (La Rioja). Alli, fray Vicente de Santo Do-
mingo (h. 1532-h. 1590), del que se dice que tenia cono-
cimientos de pintura, se interesé por los progresos de
Navarrete. El fraile animé a los padres del muchacho
sordo a apoyar los estudios artisticos de su hijo en la
peninsula itédlica, que se desarrollaron, segin Sigiienza,
en Roma, Florencia, Venecia, Mildn y Napoles®. No se
conocen pruebas documentales de los afios exactos de
este viaje italiano, pero las especulaciones hacen pensar
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que pudo prolongarse entre mediados de la década de
1550 y mediados de la de 1560. Por la labor realizada con
Navarrete, los estudiosos modernos consideran al frai-
le de La Estrella un pionero en la educacién de los sor-
dos®. Ademas, parece que fray Vicente intervino en la
entrada del pintor en el monasterio jerénimo de El
Escorial en la década de 1560™.

San _Jeronimo penitente (fig. 1), de 1569, pertenece a
una de las primeras series que Navarrete realizé en el
real sitio. El mecenas, Felipe II (r. 1556-98), concibié
San Lorenzo de El Escorial como un baluarte catélico

Detalle de la firma
de Navarrete en

1. Juan Ferndndez de 2.
Navarrete, el Mudo,
San Jeronimo penitente, San Jeronimo penitente
1569. Oleo sobre lienzo, (fig.
367 x 261 cm. Patrimonio
Nacional, Real
Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial,
inv. 10014607

contra la herejia protestante. Los artistas, por su parte,
vieron una oportunidad profesional en la necesidad de
decorar los muros vacios de la nueva basilica, monas-
terio y palacio. Navarrete plasmo el ideal de Jerénimo
en el desierto, evocando el aislamiento del monasterio
jerénimo en la naturaleza, pero incluy6 de forma des-
tacada su propio nombre en el libro que aparece en la
pintura con objeto de denotar su autoria del cuadro.
Aunque los pintores espafioles del siglo XvI tenian
la tradicién de firmar sus obras”, Navarrete adopté la
inusual medida de identificarse como «mudo» (fig. 2).
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La naturalidad de su inscripcién en el libro de Jer6nimo
demuestra una serena indiferencia al bajo estatus, por
no hablar del estigma cultural, que a menudo cristali-
zaba en torno a la sordera y la discapacidad.

La firma del San ferdnimo penitente no fue un expe-
rimento aislado del pintor para colocar su nombre ante
sus contempordaneos y ante la posteridad. En E/ Bau-
tismo de Cristo (fig. 3), h. 1567, incluy6 sus iniciales «I» y
«F» en un cartellino o cartela en el angulo inferior iz-
quierdo. Aqui la inscripcién no alude a su discapacidad,
pero el fragmento ficticio de papel evoca una practica
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3. Juan Fernindez de
Navarrete, el Mudo,
El Bautismo de Cristo,
h. 1567. Oleo sobre tabla,
48,5 x 37 cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado
(P-1012)

con antecedentes en la Italia septentrional del siglo xv.
Los artistas demostraban sus habilidades ilusionistas
representando trozos de papel aparentemente arruga-
dos o doblados con alguna inscripcién, a menudo el
nombre del propio artista. El cartellino asumia asi un
papel especial dentro de un cuadro, puesto que permi-
tia a su creador reivindicar la autoria, asi como el do-
minio de la habilidad mimética®. Uno de los espanoles
pioneros en esta practica fue Bartolomé Bermejo
(h. 1440-h. 1501), cuyo San Miguel triunfante sobre el de-
monio de 1468 (Londres, National Gallery, NG6553)
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contiene un ejemplo de cartela en la que se nombra al
artista y se manifiestan el orgullo y la confianza en la
calidad de la pintura®.

Con estos antecedentes, podemos acercarnos al
aclamado Martirio de Santiago de 1571 (fig. 4) con una
estrategia para interpretar la inscripcién. La cartela,
cuyo valor promocional ha sido reconocido por los his-
toriadores del arte, se convierte en este caso en un mé-
todo por el cual Navarrete se identifica, y se promocio-
na, como pintor mudo (fig. 5). Esta obra magistral
permite al espectador percibir referencias comparati-

4. Juan Ferndndez de 5. Detalle de la cartela con
Navarrete, el Mudo,
El martirio de Santiago, en E/ martirio de Santiago
1571. Oleo sobre lienzo, (fig. 4)

346 x 210 cm. Patrimonio

la firma de Navarrete

Nacional, Real
Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial,
inv. 10014608

vamente honrosas a la mudez en inscripciones, incluso
sin el recurso de la cartela, en otros ocho cuadros de
Navarrete dentro de los regios muros de San Lorenzo
de El Escorial4. Ningin otro artista espafiol habia des-
tacado de forma similar su propia discapacidad.

Los académicos sefialan que los sordos no habian
quedado totalmente excluidos de las artes en la penin-
sula italica, donde Navarrete vivid y trabaj6. En Perugia,
el cronista Francesco Maturanzio (1443-1518) se refirié
a Pinturicchio (h. 1454-1513) con el poco halagador apo-
do de «Sordicchio», por ser «sordo y pequefio de aspecto
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y apariencia»®. El artista no mostré ningin entusiasmo
por este apodo. Por ejemplo, en su autorretrato de 1501
en la capilla Baglioni de Spello, la inscripcion recoge su
nombre, Bernardino, y lo identifica como pintor de Pe-
rugia. Ademds, en la pared opuesta de la capilla, el papel
que sostiene un caballero representado cerca de Cristo
muestra el nombre de Pintorichio*. La mezquina alusién
alasordera en el epiteto de Maturanzio no tenia cabida
en la capilla ni en ningin otro lugar de la obra del artista.

En contraste con el apelativo de «Sordicchio» con el
que sus contemporaneos oyentes bautizaron a Pinturic-
chio, Cristoforo de Predis (h. 1440-h. 1486) se identifi-
caba a si mismo en sus obras por su discapacidad. De los
cuatro ejemplos conocidos, uno se encuentra en su re-
trato, probablemente de 1477, del quinto duque de Mi-
lan, Galeazzo Maria Sforza (r. 1466-76) (Londres, Wa-
llace Collection, M342). La inscripcién, parcialmente
borrada por el tiempo, incluye la palabra <MUTI»
(mudo)”. Las primeras explicaciones de los académicos
modernos al encontrarse con este inesperado epiteto
fueron incorrectas. Por ejemplo, segin una interpreta-
cién, mmuti era una forma abreviada del adjetivo latino
mutinensis, que situaba la procedencia del artista milanés
en Médena. Cuando mis tarde se sugirié una discapa-
cidad como motivo de la inscripcién, la afirmacién pu-
blicada en un estudio de 1893 de que el pintor se habia
identificado como mudo fue recibida con incredulidad™.

La literatura académica ha guardado un silencio
practicamente general sobre los motivos que pudieron
llevar a Cristoforo de Predis a mencionar su discapaci-
dad. Una excepcidn es la propuesta que sugiere que el
hecho de identificarse como mudo quiza tenia como
objetivo «distinguirse de sus hermanos», ya que al me-
nos dos de ellos eran artistas®. Aunque plausible, no hay
pruebas que avalen esta afirmacién. Ademas, los escasos
documentos disponibles sugieren que Cristoforo esta-
ba unido a sus hermanos. Por ejemplo, una carta de
junio de 1472 dirigida al duque por dos de sus hermanos,
Aluisio y Evangelista, describe a Cristoforo como
mudo, inteligente, capaz de entender y, por tanto, apto
para representarse a si mismo a la hora de vender pro-
piedades. Al evaluar la situacién legal del miniaturista,
el duque dio su permiso para que Cristoforo actuara
junto con sus hermanos en la venta de tierras, eludien-
do el habitual —y molesto— nombramiento de un re-
presentante para gestionar los asuntos de una persona
sorda incapacitada para hablar®.
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El caso del pintor milanés permite sacar algunas
conclusiones. La sordera entrafiaba riesgos para el es-
tatus personal y los privilegios que normalmente se
conceden a las personas oyentes. Esta discriminacién
implica que presentarse a si mismo como discapacitado
no reportaria ningin beneficio a un artista del Renaci-
miento. Ademds, las inscripciones conservadas de Cris-
toforo que mencionan su discapacidad se reducen a
cuatro y aparecen en manuscritos con un numero limi-
tado de lectores, lo cual sugiere que no sirvieron de
modelo para otros pintores. Los pocos artistas sordos
conocidos en la Europa de los siglos xv y xvI no llega-
ron a constituir una comunidad que tuviera como ob-
jetivo reivindicar la dignidad y el orgullo de los disca-
pacitados. Dado que los registros histéricos nos
presentan a los pintores sordos aislados unos de otros
en reinos y siglos distintos, cuesta imaginar que com-
partieran una amplia apreciacién del poder que se pu-
diera desprender del hecho de identificarse a uno mis-
mo como mudo.

Asi pues, la historia del arte aporta una base limita-
da para analizar las inscripciones de Navarrete. Tras su
muerte en 1579, a una edad temprana que truncé una
prometedora carrera, su sordera figuré de forma de-
sigual en las descripciones de su obra. Incluso aquellos
autores que mencionaban la discapacidad del pintor no
se detenian a explorar los motivos histéricos de las idio-
sincrasicas inscripciones de sus cuadros. Por ejemplo,
Félix Lope de Vega (1562-1635), en un epitafio publicado
en 1604, describié las pinturas de Navarrete como las
palabras de un pintor que no podia hablar®. Del mismo
modo, seguin Jusepe Martinez (1600-82), el artista, a
pesar de ser mudo, obtuvo reconocimiento por hacer
hablar a sus figuras pintadas®. Por su parte, los histo-
riadores modernos han actuado como si Navarrete fir-
mara sus obras pensando en ellos y en sus esfuerzos por
documentar el registro de personas sordas, que a me-
nudo resultan esquivas en las fuentes primarias ante-
riores al propio Navarrete. En consecuencia, el espafiol
figura en las listas de artistas sordos publicadas, en par-
te, con el objetivo de presentar sus éxitos histéricos
como modelo para la inclusién y el reconocimiento de
este grupo demografico en el presente®.

Para entender las inscripciones de Navarrete hay
que seguir otra linea de investigacién asociada al recin-
to real de El Escorial. Su construccién y su decoracion,
aunque surgidas del catolicismo militante, perseguian
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también la recuperacién de la Antigiiedad. Este obje-
tivo aparece en el relato de fray José de Sigiienza, quien
alab6 la arquitectura escurialense por restablecer y, en
algunos aspectos, superar la calidad de los antiguos. Su
comparacién del hito jerénimo, por ejemplo, con el
Templo de Salomén en Jerusalén o el Pante6n de Roma
dejaba clara la ambicién de Felipe 11>,

Esta orientacién retrospectiva del Renacimiento
espafol también influyé en la caracterizacion de los ar-
tistas. En 1600, Navarrete ya se habia ganado la compa-
racién con Apeles en los escritos de Gaspar Gutiérrez
de los Rios (h. 1566-1606). La evocacién del antiguo
pintor griego, conocido por su talento, asi como por el
apoyo sin parangén de Alejandro Magno (356-323 a. C)),
suscité asociaciones especificas en el pensamiento del
siglo xv1. Estos conceptos ya habian aflorado en tiem-
pos de Tiziano (h. 1490-1576), cuyo principal mecenas
lo aclamé como el «Apeles de nuestro tiempo». Con
este elogio a su pintor favorito, el emperador Carlos V
(r. 1516-56) asumi6 el papel de heredero del legendario
lider macedonio®. La posterior aclamacién de Navarre-
te como un nuevo Apeles sirvié para definir igualmente
a su mecenas, Felipe II (r. 1556-98), como otro sucesor
de Alejandro Magno. Esta concepcién del artista sordo
continud en los escritos de Francisco Pacheco (1564-
1644), quien aport6 detalles de como el rey Habsburgo
imitaba al antiguo gobernante al visitar repetidamente
al primer pintor de la corte?.

La principal fuente de informacién sobre Apeles ha
sido el libro 35 de la Historia natural de Plinio el Viejo
(h. 23/24-79 d. C.), que gozé de una fama creciente en
El Escorial y en las ciudades espafiolas durante los afios
en los que Navarrete trabajé como pintor del rey?.
Aunque el artista griego ha acaparado una enorme
atencién en la recepcién de Plinio desde el Renaci-
miento, el escritor también elogié a otras figuras des-
tacadas por su excelencia en las artes. Un pintor de la
Roma imperial, por ejemplo, obtuvo un reconocimien-
to extraordinario:

Y huvo un célebre consejo de varones principales acerca de
la pintura que no se deve pasar en silencio. Qu. Pedio, nieto
de Q. Pedio, que fue cénsul y alcanzé triunfo, fue dexado por
heredero del dictador César, juntamente con Augusto, siendo
naturalmente mudo. A éste, por consejo de Mesala, orador,
de cuya familia era la abuela del muchacho, quiso le ensefiasen

a pintar, lo qual juntamente con él aprové también el

emperador Augusto. Y haviendo aprovechado mucho en esta

arte, murié muchacho.®

El artista conocido como Quinto Pedio nacié con una
posicién social notablemente elevada y florecié en los
circulos del emperador. Gracias al buen juicio de Au-
gusto (r. 27 a. C.-14 d. C.) y de su propia familia, el nifio
mudo recibié una educacidn artistica y alcanzé gran
destreza. Por ello, Plinio reconoci su talento pictérico
no solo como resultado del linaje y el esfuerzo indivi-
dual, sino como reflejo del apoyo imperial a la calidad
artistica.

Al identificarse como «Mudo», Navarrete probable-
mente lo hizo en el marco de revitalizacién de las artes
descritas por Plinio el Viejo. Con la renovada atencién
prestada a la Historia natural, Quinto Pedio fue recono-
cido como un artista heroico junto a Apeles®*. Mds que
evocar a Apeles, seguramente Navarrete pretendia pre-
sentarse como heredero del célebre artista mudo de la
Antigiiedad. La referencia vinculaba asi ala corte de los
Austrias con la grandeza de la Roma julio-claudia. Esta
propuesta reconoce el hecho de que los historiadores
han mencionado con anterjoridad a Quinto Pedio y a
Navarrete en estudios pioneros o en listados de artistas
sordos*. Sin embargo, los académicos no parecen haber
contemplado la posibilidad de que el espanol se auto-
proclamara heredero de Quinto Pedio sobre la base
compartida de su mudez y su dominio de la pintura en
una corte dindstica.

Cabe preguntarse, pues, si Navarrete conocia a Pli-
nio el Viejo y la practica del siglo xvi1 de insuflar nueva
vida a los temas artisticos de su Historia natural. En
efecto, el pintor sordo participé en esta renovacion de
la Antigiiedad. Su Entéerro de san Lorenzo (h. 1578-79,
Patrimonio Nacional, Real Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial, inv. 10014609), reconocido como una
respuesta a un cuadro de tema similar pintado por Ti-
ziano en 1564- 67 (Patrimonio Nacional, Real Monaste-
rio de San Lorenzo de El Escorial, inv. 10014834), pre-
senta un protagonista ausente en la obra veneciana. En
el dngulo inferior derecho de la escena nocturna, Na-
varrete representd a un varén sujetando cuidadosamen-
te una brasa cerca de su rostro. Este tema demuestra el
conocimiento de un relato de Plinio: «Antifilo es loado
por una figura que hizo de un muchacho soplando el
fuego, y por una hermosa casa que se mostrava clara con
lallamay la boca del mismo muchacho»®. El texto ins-
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piré imagenes similares que acreditan al Greco (1541-
1614) como un pintor culto que dialoga con el mundo
antiguo®. Del mismo modo, Navarrete merece aprecio
por conocer y responder a las obras de arte y a los artis-
tas descritos por Plinio.

Como heredero del mudo Quinto Pedio, Navarrete
se promocioné con su distintivo epiteto. Es probable
que sus firmas como «Mudo» trasciendan la mera decla-
racién de autoria reconocida hasta ahora por los inves-
tigadores. La familiaridad con la literatura antigua en
El Escorial permitia que los lectores de estas inscrip-
ciones reconocieran el deseo de Navarrete de cobijarse
bajo el manto del gran pintor de la Roma imperial. Este
vinculo cortesano da pie a reconsiderar las firmas de
Cristoforo de Predis en el ducado milanés, donde Plinio
el Viejo también atrajo el interés de los humanistas.

Urge estudiar a estos pintores como método para valo-
rar el legado de los artistas sordos o con alguna otra
discapacidad, que con demasiada frecuencia siguen
siendo relegados a un lugar marginal en la investigacién
académicay en otros lugares de la historia del arte.
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RESUMEN: Juan Ferndndez de Navarrete (h. 1538-79) merece reconocimiento por su epiteto inusualmente prominente de «<E1 Mudo».
Los académicos modernos y los espectadores de sus obras toman el cognomen al pie de la letra, como si el pintor simplemente se
identificara a si mismo como mudo o sordo. Sin embargo, esta decisién invitaba a asociaciones especificas en el recinto real de El Es-
corial, donde la recuperacién de la Antigiiedad guiaba muchos esfuerzos. Es probable que Navarrete buscara cobijarse bajo el manto
de un pintor mudo aclamado por Plinio el Viejo en su Historia natural.

PALABRAS CLAVE: artistas sordos; discapacidad; firmas de artistas; Navarrete; Quinto Pedio; Plinio el Viejo

SUMMARY: Juan Fernindez de Navarrete (c. 1538-79) deserves recognition for his unusually prominent epithet of “El Mudo”. Modern
scholars and viewers of his art take the cognomen at face value, as if the painter merely identified himself as mute or deaf. This step,
however, invited specific associations at the royal precinct of El Escorial, where the revival of antiquity guided many endeavours.
Navarrete likely sought to claim the mantle of a mute painter acclaimed by Pliny the Elder in Natural History.

KEYWORDS: deaf artists; disability; artists’ signatures; Navarrete; Quintus Pedius; Pliny the Elder

El autor quiere expresar su agradecimiento a
los revisores anénimos por sus sugerencias y a
Angelo Lo Conte por la informacién aportada
durante la preparacién de este trabajo. El pre-
sente estudio se basa en una ponencia presen-
tada el 3 de noviembre de 2018 en la Sixteenth
Century Society and Conference en Albu-
querque, Nuevo México, donde los comenta-
rios de Ellie Goodman resultaron muy utiles
para desarrollar la investigacion.

Plann 1997; Fraser 2009. Sobre las respuestas
poco caritativas a la sordera de un artista, véa-
se Naya 2021, p. §28.

Dominguez Barruete 1904, pp. 301-2.
«Cédula real con el nombramiento de Nava-
rrete como pintor del Rey» (6 de marzo de
1568). Patrimonio Nacional, Archivo General
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de Palacio, Madrid. Ilustrado por Garcia-Frias
2017, p. 8, cat. 4.

Antonio 1987 inaugurd la etapa actual de la in-
vestigacion sobre Navarrete con un analisis ex-
haustivo de sus obras, documentos y biografia.
Mulcahy 1999, pp. X1V, 22-23.

Dominguez Barruete 1904, pp. 301-2; Fernan-
dez Pardo 1995, p. 36 y nota 49.

Mulcahy 1999, pp. X1v, 81-82.

Sigiienza 1988, pp. 342-43.

Plann 1997, pp. 19-20, 23.

Mulcahy 1999, pp. 12-14.

Hellwig 2011.

Ostrow 2017.

Molina 2018, pp. 35-37.

Mulcahy 1999, pp. 81-82, detalla las pinturas y
transcribe las inscripciones. Las obras inclu-
yen La flagelacion (h. 1572-75, Patrimonio Na-
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cional, Real Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial, inv. 10014605), La adoracion de los
pastores (h. 1572-75, Patrimonio Nacional, Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, inv.
10014604), San Pedro y san Pablo (1577, Patri-
monio Nacional, Real Monasterio de San Lo-
renzo de El Escorial, inv. 10034826), Santiago
el Mayor'y san Andrés (1577, Patrimonio Nacio-
nal, Real Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial, inv. 10034878), San Bartolomé y santo
Tomds (1577, Patrimonio Nacional, Real Mo-
nasterio de San Lorenzo de El Escorial, inv.
10034875), San Matias y san Bernabé (1577, Pa-
trimonio Nacional, Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial, inv. 10034876), San
Marcosy san Lucas (1578, Patrimonio Nacional,
Real Monasterio de San Lorenzo de El Esco-
rial, inv. 10034838) y San Fuan'y san Mateo (1578,
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Patrimonio Nacional, Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial, inv. 10034837).
Citado por Vermiglioli 1837, p. 29; «<sordo et
piccolo de poco aspetto et apparenzia».
Rejaie 2011, pp. 117-42, con ilustraciones
del autorretrato. Para fotos del papel con
el nombre del artista, véase Benazzi 2000,
pp. 113, 115.

7 Biscaro 1910, p. 223, transcribe cuatro inscrip-
ciones de Cristoforo de Predis en las que se
identifica como mudo.

Springer 1911, pp. 220-21, menciona las reac-
ciones de escepticismo ante la identificacién

=

BIBLIOGRAFIA

ANTONTIO 1987. Trinidad de Antonio Sdenz,
«Pintura espafiola del dltimo tercio del
siglo xvI en Madrid: Juan Ferndndez
de Navarrete, Luis de Carvajal y Diego
de Urbina», tesis doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 1987.

BENAZZI 2000. Giordana Benazzi (ed.),
Pintoricchio a Spello. La Cappella Baglioni in
Santa Maria Maggiore. Milén, 2000.

BIALOSTOCKI 1966. Jan Biatostocki, «Puer
sufflans ignes», en AA. VV., Arte in Europa.
Scritti di storia dellarte in onore di Edoardo
Arslan, 2 vols. Milan, 1966, vol. 1, pp. 591-95.

BISCARO 1910. Gerolamo Biscaro, «Intorno a
Cristoforo Preda, miniatore milanese del
secolo xv», Archivio Storico Lombardo, XXV
(1910), pp. 223-26.

DOMINGUEZ BARRUETE 1904. Roque
Dominguez Barruete, «Juan Fernindez
de Navarrete “El Mudo”. Célebre pintor
logrofiés», Boletin de la Sociedad Castellana de
Excursiones, 11, 17 (1904), pp. 297-303.

FALOMIR 2000. Miguel Falomir Faus, <En busca
de Apeles. Decoro y verosimilitud en el
retrato de Carlos V», en Fernando Checa,
Miguel Falomir y Javier Portis, Carlos V.
Retratos de familia. Madrid, 2000, pp. 156-79.

FERNANDEZ PARDO 1995. Francisco Ferndndez
Pardo, «Resefa biografica de Navarrete
“el Mudo”», en Francisco Fernandez Pardo
(coord.), Navarrete «el Mudo», pintor de
Felipe IT [cat. exp. Zaragoza, Centro de
Exposiciones y Congresos y Museo Camén
Aznar}. Logrofio, 1995, pp. 19-139.

FOLCHI y ROSSETTI 2007. Anna Folchiy
Roberto Rossetti (eds.), I/ colore del silenzio.
Dizionario biografico internazionale degli artisti
sordi. Milan, 2007.

FRASER 2009. Benjamin Fraser (ed. y trad.),
Deaf History and Culture in Spain. A Reader of
Primary Documents. Washington D. C., 2009.

GARCIA LOPEZ 2014. David Garcia Lépez,
«Convertirse en Apeles. Los pintores y la
lectura de la Historia Natural de Plinio en el
Siglo de Oro espanol», en Sandro De Maria

del artista como mudo en estudios como el de
Motta 1893, pp. 985-86.

9 Folchiy Rossetti 2007, p. 9o. Sus hermanos

Giovanni Ambrogio y Evangelista eran pin-

tores.

Biscaro 1910, pp. 223-25.

Lope de Vega 1604, p. 188v.

Martinez-Véliz 2017, p. 146.

* Folchi y Rossetti 2007, pp. 209-11; Sonnen-
strahl 2002, p. XVI.

** Sigiienza 1988, pp. 593-618.

% Gutiérrez de los Rios 1600, p. 137.

26 Falomir 2000, pp. 169, 179.

y Manuel Parada Lépez de Corselas (eds.),
El Imperio 'y las Hispanias de Trajano a Carlos
V. Clasicismo y poder en el arte espafiol. Bolonia,
2014, pp- 383-92.

GARCiA-FRiAS 2017. Carmen Garcia-Frias
Checa, Navarrete el Mudo. Nuestro Apeles
espariol en El Escorial [cat. exp. San Lorenzo
de El Escorial, Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial}. Madrid, 2017.

GUTIERREZ DE LOS Rf0s 1600. Gaspar
Gutiérrez de los Rios, Noticia general para la
estimacion de las artes. Madrid, 1600.

HELLWIG 2011. Karin Hellwig, «;Firmar o no
firmar? Observaciones sobre la préctica de la
signatura en los pintores espafioles del Siglo
de Oro a propésito de las notas de Antonio
Palomino», Boletin del Museo del Prado, 29, 47
(2011), pp. 40-53.

LAES 2011. Christian Laes, «Silent Witnesses:
Deaf-Mutes in Graeco-Roman Antiquity»,
The Classical World, 104, 4 (2011), pp. 451-73.

LO CONTE 2022. Angelo Lo Conte, «A visual
testament by Luca Riva, a deaf and mute
pupil of the Procaccini», Renaissance Studies,
36, 2 (2022), pp. 222-51.

LOPE DE VEGA 1604. Félix Lope de Vega, Rimas.
Sevilla, 1604, p. 188

MARTINEZ-VELIZ 2017. Zahira Véliz (ed.), Fusepe
Martinez. Practical Discourses on the Most
Noble Art of Painting. Los Angeles, 2017.

MOLINA 2018. Joan Molina Figueras,
«Bartolomé Bermejo y el arte de pintar», en
Joan Molina Figueras (ed.), Bartolomé Bermejo
[cat. exp. Madrid, Museo Nacional del
Prado; Barcelona, Museu Nacional d’Art de
Catalunya}. Madrid, 2018, pp. 13-59.

MOTTA 1893. Emilio Motta, «<Ambrogio Preda
e Leonardo da Vinci», Archivio Storico
Lombardo, IV (1893), pp. 972-96.

MULCAHY 1999. Rosemarie Mulcahy, fuan
Ferndndez de Navarrete El Mudo, pintor de
Felipe I1. Madrid, 1999.

NavA 2021. Carolina Naya Franco, «Alonso
del Arco, pintor sordo en el Madrid de
Carlos I1. A propésito de la localizacion del

N

7 Pacheco 1649, p. 94.

8 Garcia Lépez 2014.

Plinio 1999, libro 35, capitulo 1v, p. 1089.
Quinto Pedio aparece, por ejemplo, junto a
Apeles, Praxiteles y otras tres grandes figuras
de la Antigiiedad en el grabado de Joachim von
Sandrart (1606-88) y Philipp Kilian (1628-93)
frente a la pagina 66 de Sandrart 1683.

3 Por ejemplo, Laes 2011, p. 456 y nota 20
PP- 456-57; Lo Conte 2022, pp. 227, 229.
Plinio 1999, libro 35, capitulo X1, p. 1099.
Bialostocki 1966; Riello 2014, pp. 45, 73-75.

29

30

w W
A

retrato del marqués de Aytona», en Rebeca
Carretero, Alberto Castin y Concha Lomba
(eds.), E/ artista, mito y realidad. Reflexiones
sobre el Gusto V. En homenaje a Gonzalo M.
Borrds. Zaragoza, 2021, pp. 527-38.

osTrOW 2017. Steven F. Ostrow, «Zurbardn’s
Cartellini: Presence and the Paragone», Art
Bulletin, 99, 1 (2017), pp. 67-96.

PACHECO 1649. Francisco Pacheco, Arte de la
pintura, su antigiiedad y grandezas. Sevilla, 1649.

PLANN 1997. Susan Plann, A Silent Minority. Deaf
Education in Spain, 1550-1835. Berkeley, 1997.

PLINTO 1999. Plinio el Viejo, Historia Natural
de Cayo Plinio Segundo, trasladada y anotada
por el doctor Francisco Herndndez (libros primero
a vigesimoquinto) y por Jeronimo de Huerta
(libros vigesi 10 a trigesi
Madrid, 1999 (2. ed).

REJAIE 2011. Azar Rejaie, «Pintoricchio’s Self-
Portrait in the Cappella Bella: Patronage
and the Artist’s Image», Explorations in
Renaissance Culture, 37, 2 (2011), pp. 117-42.

RIELLO 2014. José Riello, «La biblioteca del
Grecoy, en Javier Docampo y José Riello
(eds.), La biblioteca del Greco [cat. exp.
Madrid, Museo Nacional del Prado}.
Madrid, 2014, pp. 41-77.

SANDRART 1683. Joachim von Sandrart,
Academia nobilissima artis pictorie.
Nurembergy Francfort, 1683.

SIGUENZA [1605] 1988. Fray José de Sigiienza,
La fundacion del monasterio de El Escorial.
Madrid, 1988.

SONNENSTRAHL 2002. Deborah M.
Sonnenstrahl, Deaf Artists in America.
Colonial to Contemporary. San Diego, 2002.

SPRINGER 1911. Jaro Springer,
«Kupferstichkabinett. Ein Werk des
Lombardischen Miniaturmalers Cristoforo
Preda», Amtliche Berichte aus den Koniglichen
Kunstsammlungen, 32, 10 (1911), pp. 219-26.

VERMIGLIOLI 1837. Giovanni Battista
Vermiglioli, Di Bernardino Pinturicchio,
pittore perugino de’secoli Xv. XvI. Memorie.
Perugia, 1837.

Shtimo).
P

SCHRADER. NAVARRETE «EL MUDO» Y EL LEGADO DE PLINIO EL VIEJO Y QUINTO PEDIO EN SAN LORENZO DE EL ESCORIAL 19



ELENA ARIAS

La restauracion del Tesoro del Delfin
y el disefio de su sistema expositivo:
tratamientos y criterios

The Restoration of the Dauphin’s
Treasure and its New Display System:
Treatments and Criteria

EL TESORO DEL DELFIN ES UNA JOYA SINGULAR DEN-
tro del Museo del Prado, pues recoge un conjunto de
obras suntuarias que forman una coleccién completa
en si misma, mostrando la herencia recibida por Feli-
pe V de su padre, Luis de Francia, el Gran Delfin".

En 2018 se trasladé el conjunto a una nueva sala
expositiva, en la que, aparte de mostrar su belleza in-
discutible, también se deseaba transmitir el prestigio
y el valor otorgado a este tipo de colecciones. Hoy dia,
en plena época posindustrial, en la que se ha abaratado
y democratizado el acceso a los objetos suntuarios, al
publico le cuesta imaginar el valor que tuvieron estos
vasos ricos en el siglo xviI. Los minerales, la orfebreria,
los esmaltes, los vasos realizados con materiales inicos
y exdticos fueron atesorados por monarcas y nobles
en colecciones privadas, que revelaban a sus poseedo-
res como personas cultivadas y poderosas, ademads de
acaudaladas’.

En el proyecto de la nueva sala expositiva, el Depar-
tamento de Restauracién particip6 en dos vertientes:
por un lado, en la restauracién del conjunto y en su es-
tudio técnico y, por otro, indicando los requisitos téc-
nicos necesarios en el disefio de la vitrina para la 6ptima
conservacion de las piezas.

20 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO -
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Durante cuatro afios, de 2014 a 2018, se llevé a cabo
larestauracion de las piezas del Tesoro3, tanto de los vasos
ricos como de sus estuches. La estrecha colaboracién es-
tablecida entre el Departamento de Restauracion y el
Gabinete de Documentacién Técnica y Laboratorio,
junto al Departamento de Conservacién de Esculturay
Artes Decorativas, permiti6 definir tratamientos especi-
ficos para las piezas, profundizar en el conocimiento téc-
nico e histérico de la coleccién y realizar un completo
estudio de los materiales, las estructuras y sus montajes.

Detallar las intervenciones de los 143 vasos ricos y
124 estuches —muchos de ellos con caracteristicas
y necesidades especificas—, asi como los pormenores y
descubrimientos a los que accedimos gracias a la cer-
cania que permiten los trabajos de restauracion, exce-
deria los limites del presente trabajo. En este articulo
describiremos los criterios seguidos ala hora de deter-
minar los tratamientos realizados#, en los que se ha
priorizado el mantenimiento de las marcas dejadas por
su historia, la pitina y, por encima de todo, la conser-
vacion de los materiales originales. Finalmente, se pun-
tualizardn los requisitos exigidos en el complejo disefio
de la nueva vitrina, elemento fundamental para la con-
servacion preventiva de la coleccién.
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LAS PIEDRAS RICAS, LOS METALES, LAS
ESTRUCTURAS, LOS ESMALTES Y LOS ESTUCHES

Las piedras ricas

La denominacién «piedras ricas» o «piedras duras» en-
globa una gran variedad de piedras compactas, de colo-
res variados, que permiten un buen pulimento’. Sin
atender estrictamente a su dureza, son apreciadas por
su colorido, belleza y rareza®. Entre las encontradas en
el Tesoro, se pueden diferenciar dos grupos principales:
las piedras duras coloreadas y el cuarzo hialino, también
conocido como cristal de roca.

El estado de conservacién de estos vasos ricos apor-
ta informacidn sobre su historia y su uso; roces, araia-
zos e incluso golpes pueden ser indicadores de las vi-
cisitudes que han vivido. Si tomamos como ejemplo el
Vaso de la Monteria (O-79) y el Vaso con escenas del Génesis
yel Exodo (O-82), dos obras maestras de cristal de roca,
podemos observar que el primero conserva la transpa-
renciay el pulido originales, mientras que el cuarzo del
segundo presenta un aspecto blanquecino producido
por una abrasién en la superficie del interior. Posible-
mente, este desgaste esté relacionado con antiguas y
sucesivas limpiezas, lo cual indica que en algiin mo-
mento debi6 tener una utilidad prictica como conte-
nedor de algin liquido, en tanto que el Vaso de la Mon-
teria conserva su transparencia original, ya que su
unico uso fue el de ser exhibido como una joya. En el
primer caso, con el fin de preservar la informacién his-
térica que aporta la obra, no se han realizado pulimen-
tos para recuperar el brillo, por lo que la abrasién in-
terior se ha mantenido tal como estaba. Sirva esto a
modo de ejemplo para explicar por qué los dafos,
como fracturas, fisuras, deformaciones, pérdidas, et-
cétera, no han de repararse, sino que deben permane-
cer como testigo histérico, salvo que afecten a la esta-
bilidad de la obra o impidan su percepcion.

Previamente a la intervencion, se revisaron los frag-
mentos desubicados que se encuentran inventariados
en el museo. En el caso de los realizados con cuarzo
hialino, todos se pudieron reintegrar a la pieza ala que
pertenecian. Destacan dos obras que recuperaron su
integridad: el mencionado Vaso de la Monteria (O-79) y
la Salvilla de cristal con borde lobulado (O-108). Ambos
habian perdido el pie, por lo que se exhibian sobre so-
portes de metacrilato. Tras su restauracidn, se exhiben
completos de nuevo, sobre sus bases originales.

Tratamientos de restauracién

Entre los problemas que presentaban las piedras des-
tacaban la suciedad superficial —restos de productos
de intervenciones anteriores (fig. 1)— y las fracturas
con antiguas reparaciones. La limpieza superficial se
realiz6 de forma suave, utilizando hisopos de algodén
impregnados de agua destilada, jabones neutros o di-
solventes organicos, como etanol 96° o acetona. Se
evitaron los bafios o inmersiones, ya que no permiten
precision en la actuacién del disolvente, y los secados
con estufa, porque las variaciones térmicas producen
dilataciones y contracciones que pueden acentuar las
microfisuras o incluso generar nuevas. Ademads, en los
casos en los que no es posible extraer la piedra de la
orfebreria que la decora, los cambios de temperatura
pueden afectar al metal y los esmaltes. Por altimo, el
secado y la eliminacién de los restos de humedad se
llevaron a cabo con alcohol o acetona, que desplazan
el aguay, al ser mas volatiles, secan la pieza a tempera-
tura ambiente.

En este proceso de limpieza, el cristal de roca re-
quiri6 una intervencién ain mas minuciosa. Su estruc-
tura transparente permite que la luz tome el tono de
color de los materiales con los que estd en contacto,
por eso las masillas originales utilizadas para sujetar
algunos engarces eran blancas’, proporcionando al
cuarzo una luminosidad incolora. La suciedad y los ad-
hesivos envejecidos amarillentos contaminaban esa luz
con un tono grisiceo amarillento, haciendo que la pie-
za perdiera en gran medida su luminosidad. Con el fin
de recuperar la luz clara y la transparencia propia del
cuarzo, se realizé una limpieza exhaustiva con un bi-
nocular para retirar la suciedad y los adhesivos de todos
los recovecos.

Fracturas y adhesiones
Otro de los principales problemas que presentaban las
piedras duras fueron las antiguas intervenciones sobre
las fisuras y las fracturas®. Los adhesivos se encontraban
envejecidos, pues el paso del tiempo los endurece y los
hace mis fragiles, y la oxidacién los amarillea. Se reti-
raron los que habian perdido su capacidad adhesiva,
pero se conservaron aquellos que mantenian su estabi-
lidad o cuya retirada pudiera danar la piedra.
Atendiendo a su reversibilidad, se pueden diferen-
ciar dos tipos: solubles e insolubles. Del primero encon-
tramos colas proteinicas y adhesivos nitroceluldsicos,
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Venera de jaspe con caracol en la tapa (O-54)
a.yb. Anversoy reverso de una de

las chapas de cobre esmaltado que
decoran la venera. Las flechas sefialan
las marcas incisas existentes que sirven
para indicar la posicién correcta de
cada pieza en el montaje. Tras la
intervencion, se ha conservado la
pétina protectora oscura del metal,

ya que al quedar oculta no afectaala
estética del conjunto.

c. Al desmontar las cabezas de los
tornillos —de turquesas en cabujén—,
que sujetan las chapas con las
decoraciones de esmalte, aparecieron
restos de suciedad, como arcillas
blancas y fibra de vidrio, procedentes
de limpiezas anteriores.
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que se disolvieron con agua destilada o acetonay se
retiraron con relativa facilidad; y del segundo, resinas
epoxi, que presentan mayores problemas de reversibi-
lidad, ya que tras la polimerizacién no son solubles en
ningun disolvente quimico. Este era el adhesivo mds
abundante y, como dijimos anteriormente, afecta espe-
cialmente a la luminosidad del cuarzo.

En un primer momento las resinas son transparen-
tes, pero con el paso del tiempo sufren un proceso de
oxidacién que en pocos afios las vuelve opacas y de co-
lor amarillo ocre, aunque mantienen su dureza y su ca-
pacidad estructural. Algunos disolventes las debilitan
reblandeciéndolas momentineamente, pero sin llegar
a disolverlas. También, como es un material termosen-
sible, el calor las reblandece, no obstante se descart6
calentarlas debido a que los materiales cristalinos se
pueden fisurar y fracturar por las contracciones y dila-
taciones térmicas.

Las resinas, aunque envejecidas, mantenian su dureza,
asi que con el fin de eliminarlas sin arrancarlas, se recurrié
al uso de disolventes para reblandecerlas progresivamen-
te de manera superficial. El proceso consisti6 en extender
el disolvente con un pincel sobre la zona a tratar y, tras
unos minutos, cuando la superficie se reblandecia ligera-
mente, se iban cortando ldminas finas con un bisturi. Asi,
capa a capa, se fue rebajando la resina epoxi hasta que
quedé una dltima piel que se retiré suavemente?.

Launién de las piezas fracturadas se realizé con dos
tipos de adhesivos en funcién de la carga estructural
que debian soportar. Cuando era ligera, se emplearon
adhesivos como Paraloid B-42 o nitrocelulésicos, que
son facilmente reversibles, transparentes y no amari-
llean, pero tienen poca fuerza de adhesion en materia-
les poco porosos. Para la unién de la tapa de cuarzo
fracturada en dos partes de la Urna con dos picos y busto
de muger (O-95), se us6 adhesivo nitrocelulésico, ya que
los dos fragmentos quedaban apoyados uno contra otro
cuando estaban colocados sobre su moldura de oro. En
este caso, el adhesivo solo mantenia las piezas en su
sitio, sin ejercer fuerza estructural.

Cuando es necesario ensamblar firmemente los
fragmentos de uniones que deben soportar peso o una
fuerza constante, hay que utilizar adhesivos mds resis-
tentes. Los minerales suelen presentar superficies muy
lisas y compactas que dificultan que los adhesivos se
adhieran con firmeza, porque no pueden anclarse en
recovecos o poros. En estos casos, la resina epoxi es la
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2. Barco de cristal con un dragon,
dos bichas y ruedas (O-115)
Detalle de la barandilla de
popa realizada en plata dorada.
El deterioro de las antiguas
protecciones ha ocasionado
que la sulfuracién de la plata
migre a la superficie
provocando manchas oscuras
irregulares sobre el oro.

que mejor garantiza una unién firme y estable. Su cali-
dad ha avanzado mucho y, aunque el amarilleamiento
por oxidacién se ha controlado, es un material que si-
gue presentando una dificil reversibilidad, por lo que
su uso se limita puntualmente a uniones que necesitan
de fuerzas estructurales™.

Para aumentar el margen de reversibilidad, las unio-
nes con epoxi se hicieron por puntos. Con este sistema,
la resina no se extiende por toda la fractura, sino que
se aplica a una serie de puntos considerados de facil
acceso para facilitar la reversibilidad de la unién. Este
tipo de juntas deja lineas de fractura mas visibles, pero
la merma estética merece la pena en aras de la conser-
vacién de la obra.

Dentro de estas valoraciones sobre la durezay la
reversibilidad de los adhesivos, en algunas ocasiones se
consider6 necesario llevar a cabo una unién completa de
los fragmentos. Es el caso del Vaso de la Monteria (O-79),
cuyo pie se fractur6 en los traslados que se realizaron
durante la guerra civil, los fragmentos se guardaron con
la tapa, separados del vaso. Tras la guerra se asumié que
solo se conservaba el cuerpo, y asi ha sido expuesto has-
ta la actualidad. Afortunadamente, se han podido iden-
tificar los fragmentos que se preservaban en los almace-

nes del museo, lo que ha permitido reunir de nuevo todo
el vaso durante la restauracion.

En casos como este era importante recuperar por
completo la estabilidad estructural del pie, razén
por la cual se pegaron los fragmentos con resina epoxi,
logrando asi una unién extremadamente fuerte. No
obstante, la reversibilidad se redujo, pero era necesaria
parala conservacion, ya que un fallo del pie podria ha-
cer caer la obra.

Otro de los criterios seguidos en la restauracion del
Tesoro ha sido evitar las reintegraciones volumétricas,
con el fin de no modificar ni recrear la apariencia de los
vasos. Unicamente se realiz6 una réplica del fuste del
pie del Vaso en forma de copdn con tres ninfas y un remate con
sdtiro desaparecido (O-50), utilizando tecnologia 3D a
partir de una antigua fotografia; en este caso particular,
esta pieza era necesaria como soporte para sujetar los
fragmentos que se conservan. Para el Vaso de cristal en
forma de barco con Neptuno sobre un delfin (O-117), del que
solo se preservan ocho fragmentos, se opté por la fabri-
cacién de una estructura que sostuviera cada segmento
volado en su lugar, que se colocé dentro del estuche
abierto para permitir al espectador entender c6mo era
el volumen del vaso original.
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La orfebreria y los metales

La orfebreria es uno de los componentes que mas des-
taca en las piezas del Tesoro. El juego del brillo metali-
co sobre las piedras crea figuras y filigranas que, ademas
de su funcién ornamental, sirven para sostener, articu-
lar y proteger las piezas.

Durante la restauracién se analizaron todos los me-
tales y aleaciones empleados en la fabricacién de los
vasos”. Los resultados se utilizaron en tres lineas de
investigacion: por un lado, permitieron caracterizar los
metales del siglo XvII y conocer las aleaciones y las téc-
nicas metalurgicas del momento; por otra parte, se
asoci6 cada metal o aleacién con el uso de cada pieza;
¥, por tltimo, proporcionaron informacién para preci-
sar los tratamientos de restauracion especificos para
cada metal.

La orfebreria del Tesoro estd realizada, en su mayo-
ria, en oro de veintiin quilates, con algunas piezas de
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diecinueve, una pureza elevada para la época. En el si-
glo xv11, las técnicas metalirgicas no permitian separar
completamente los metales extraidos de las menas ni
eliminar las impurezas que contenian, aunque no se
puede descartar que la presencia de otros metales o
trazas fuera intencionada ni que estos se afadieran con
el fin de obtener aleaciones mds duras o maleables™.

En las ornamentaciones la plata siempre aparece en
un juego de contraste con el oro, como es el caso del
Jarro de cristal con Narcisoy Eco (O-77), en el que la plata
se reserva para la piel de las figuras de Narciso y Eco y
el oro para el cabello. La mayor parte de la plata que
encontramos estd dorada al mercurio o «a fuego», pro-
ceso mediante el cual la plata queda cubierta por una
capa de oro de micras de grosor®.

Cuando las obras de bronce se utilizaban como or-
namentacion, siempre se doraban al mercurio. Es un
metal mas duro que el oro y la plata, por lo que se usaba
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3. Copa de jaspe abarquillada con
dragon (O-3)
Vista de las piezas de la copa
desmontadas tras su
restauracion. El vastago de
hierro, que se cierra con una
tuerca, actda como eje principal
y en él se ensartan las
decoraciones de oro, la cuentay
el pie de piedra. En el extremo
de la cola del dragén se aprecia
el tono grisiceo del oro tras la
retirada de una soldadura

Copa de heliotropo con cabezas
de leonas (O-49)

a. Arandela de oro esmaltado
fracturada; los fragmentos se
sujetaron con puentes de malla
acrilica, que permiten ligeros
movimientos.

b. Montaje del nudo de oro
esmaltado (la flecha indica la
posicién de la arandela).

La flexibilidad de los puentes
de malla acrilica ha permitido
introducir los tetones en la

blanda.

pieza inferior.

en piezas estructurales que tenian que soportar peso.
Es el caso de la Bandeja oval de beliotropo con reticula
octogonal (O-24), en la que las diecisiete piezas de helio-
tropo que la componen estdn sujetas en una estructura
doble en forma de caparazén de tortuga, que cuando
se encaja mantiene cada pieza en su sitio. La doble es-
tructura estd hecha de bronce dorado al mercurio, que
puede soportar el peso de las piedras sin deformarse;
el peso total del conjunto es de 3,658 kg. El resto de las
ornamentaciones, de oro, esmalte y aljéfares, van suje-
tas a la estructura de bronce mediante tornillos, tuercas
y alambre.

El bronce sin dorar se encuentra en vdstagos, tuer-
cas y soportes internos, pero las piezas que realizan
mds fuerza estructural son de hierro. Los vasos con pie
alto llevan un vistago de hierro interno que actua
como un eje en el que se engarzan las cuentas de piedra
junto con las ornamentaciones (véase fig. 3).

Fracturas y deformaciones

Durante suviday avatares estas piezas sufrieron dafios,
fracturas y deformaciones, y fueron reparadas con cri-
terios y materiales de distintas épocas. Se encontraron
uniones realizadas con soldadura blanda', pero, al uti-
lizarse en estas pequefias piezas, como el punto de su-
tura era tan reducido y la soldadura, como su nombre
indica, «blanda», no tenian suficiente fuerza y muchas
estaban rotas de nuevo” (fig. 3). Aplicada sobre oro o
piezas doradas, la soldadura se introduce en el metal y
mancha de color gris, de forma que resulta imposible
recuperar el tono dorado. En estos casos se retiraron

los restos de forma mecdnica, hasta recuperar la super-
ficie original, y luego se reintegré cromaticamente.
También se encontraron distintos adhesivos de inter-
venciones mds cercanas —entre los que destacaba la
resina epoxi—, que se conservaron o retiraron siguien-
do los mismos criterios aplicados a los minerales.

No se ha intentado recuperar la forma original de
las piezas metélicas deformadas, ya que los movimien-
tos pueden provocar microfisuras e incluso fracturas.
Cuando estas deformaciones impedian que las piezas
encajaran correctamente, se utilizaron uniones flexi-
bles de mallas acrilicas y resina epoxi. Este fue el caso
de la Copa de heliotropo con cabezas de leonas (O-49)
(fig. 4), pues en el nudo de las leonas se encontré una
arandela esmaltada fracturada en cuatro piezas, que
posiblemente se romperia al forzarla para introducir
los tetones que lleva en los orificios de la pieza inferior.
Tras retirar la resina epoxi que bloqueaba el grupo, se
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observé que, debido a la deformacién de la arandela,
los tetones no encajaban en los orificios, por lo que se
utilizaron puentes de malla acrilica adheridos en cada
extremo con puntos de adhesivo, con el fin de sostener
cada fragmento en su sitio y aportar flexibilidad para
encajar correctamente los tetones y a la vez mantener
la deformacién. La estructura es flexible y ha permiti-
do recuperar el montaje y desmontaje de la obra.

Oxidaciones y limpieza

Uno de los problemas que presenta la restauracién de
orfebreria es la dificultad de acceder a los recovecos y
las zonas inaccesibles. Afortunadamente, estas obras
estaban pensadas para poder desmontarse, aunque en
algunos casos no fue posible debido a su estado de con-
servacion. Las que se pudieron desmontar facilitaron
en gran medida su intervencién.

La suciedad mis abundante procedia de antiguas
limpiezas, como arcillas rojas y blancas, restos de fibra
de vidrio y otros abrasivos (fig. 1). Estos se retiraron
suavemente con pinceles de pelo de martay disolventes
como etanol o xilol, que actuaban como lubricante evi-
tando que arafiaran la superficie de nuevo.

La oxidacién es el principal problema en la conser-
vacién de los metales, con la excepcién del oro. El oxi-
geno del aire junto a compuestos organicos volatiles
(COV)* en presencia de humedad ambiental —que
actua de electrolito— causan la oxidacion del metal?,
produciendo una corrosién superficial, que puede ser
estable o inestable, pero que siempre afecta a la estéti-
ca del objeto.

La plata y el bronce dorados también sufren esta
oxidacién, ya que, aunque la capa de oro es protectora,
también es porosa y permite que los 6xidos metalicos
migren al exterior, empafiando y oscureciendo la super-
ficie (fig. 2). Tradicionalmente, este oscurecimiento y
pérdida de lustre se eliminaba frotando las superficies
con pastas hechas con arcillas, blanco de Espafa o yeso
mezclado con dcidos como el limén o el vinagre. Estas
producian una abrasién superficial que retiraba la co-
rrosién depositada sobre el metal, que recuperaba asi
su brillo y lustre, pero, sin embargo, también retiraba
una fina capa metalica. Limpieza tras limpieza, las su-
perficies se han ido desgastando, llegando en algunos
casos a perder detalles en los relieves.

Estas abrasiones perjudican especialmente a la pla-
tay el bronce dorados, ya que las sucesivas limpiezas
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reducen poco a poco el grosor de la fina capa de oro,
facilitando y acelerando la oxidacién del metal subya-
cente, lo que incrementa la necesidad de nuevas limpie-
zas. En algunos casos, la capa de oro llega a ser tan lige-
ra que el dorado toma el color rojizo del bronce o el
amarillo blanquecino de la plata.

En este proyecto se ha evitado, siempre que ha
sido posible, el uso de pulimentos, ya que dafian la
patina, sobre todo la del oro. En el siglo xv11, la capa-
cidad para separar los distintos metales era limitada,
por lo que las aleaciones contenian muchas impurezas.
Las piezas de oro del Tesoro presentan trazas, en su
mayor parte, de platay cobre. La oxidacién superficial
de estas impurezas aporta al oro el tono ocre rojizo
propio de las piezas antiguas. Se trata de una patina
estable que se debe conservar, pero, al ser muy fina,
una suave abrasion la puede eliminar ficilmente. La
limpieza con pulimento retira esa patina histérica'y
hace que la pieza adquiera un aspecto de oro de re-
ciente produccién.

Por esta razén, en las limpiezas de los metales se ha
priorizado el uso de disolventes orginicos sobre los
pulimentos. Ademids, cuando se encontraron oxidacio-
nes estables en zonas ocultas no se retiraron, ya que
forman patinas protectoras sobre el metal que evitan
la necesidad de aplicar productos de proteccién, como
en el caso de las producidas en las traseras de las deco-
raciones de esmalte realizadas sobre chapas metalicas

(fg. 1.

Protecciones

La plata es el metal que presenta mayores problemas
de conservacion. Se sulfura en poco tiempo, tomando
un color gris oscuro tornasolado que gradualmente se
vuelve negro. El metal se oxida en contacto con el oxi-
geno del aire, los COV y la humedad. Para evitarlo, se
aplican peliculas de proteccién que actiian como barre-
ray mantienen la plata brillante y estable®. Sin embar-
g0, con el paso del tiempo es necesario reemplazar estos
productos, pues se oxidan, amarillean y oscurecen, y en
determinados casos se craquelan, perdiendo asi su ca-
pacidad protectora y permitiendo una oxidacién irre-
gular en algunas zonas.

En funcién del deterioro de las protecciones, algu-
nas piezas de plata dorada presentaban manchas irre-
gulares producidas por las sulfuraciones (fig. 2). Los
productos se retiraron con acetona, tras lo cual las man-
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5. Jarro cilindrico de cristal
con tapa (O-73)
Orfebreria articulada de plata
dorada que decoray sujeta el
vaso de cristal. Las flechas
indican la ubicaci6n de un
pasador que abre y cierra
la estructura de orfebreria
—articulada en tres
bisagras— que permite
desmontar el vaso y que,
por tanto, facilita el acceso
a todas las zonas de la pieza
para su restauracion.

chas se eliminaron de manera puntual mediante hiso-
pos de algodén con arcilla Prelimp, actuando solo sobre
las partes sulfuradas, para evitar producir una abrasién
sobre las zonas que no lo requerian y asi conservar la
pétina. En algunos casos, los sulfuros se encontraban
en las capas de proteccién y inicamente fue necesaria
una limpieza con acetona.

Para seleccionar las nuevas protecciones se valora-
ron las necesidades de cada metal: el oro, al no oxidar-
se, no requeria ninguna; lo mismo que las piezas de
bronce dorado, pues tenian pitinas estables y protec-
toras sin zonas de corrosién activa; tampoco las varillas
y tuercas de hierro. Solamente fue imprescindible el
uso de protectores en los elementos de plata y plata
dorada, ya que presentaban problemas de oxidaciones
y un oscurecimiento superficial. Se escogié laca nitro-
celulésica® debido a su transparencia, brillo y estabili-
dad, ademads de estar muy probada como protectora de
plata. La caracterizacion de todas las piezas metdlicas
permitié aplicar las protecciones solo sobre las de pla-
tay plata dorada, evitando utilizarlas sobre los metales
que no las precisaban.

Estructuras y sistemas de ensamblaje

Las ornamentaciones y las estructuras metélicas de los
vasos del Tesoro del Delfin se pueden montar y des-
montar de manera, mis o menos, sencilla. Poder desar-
mar las piezas que componen un vaso permitia realizar
reparaciones de piezas golpeadas, deformadas, o cam-
biar incluso fragmentos estropeados, ademas facilitaba
su limpieza o un mantenimiento periédico.

En el Tesoro se diferencian dos tipos de ensambla-
jes: los articulados con bisagras y los sujetos mediante
machihembrados, tornillos o tuercas. Aunque lo habi-
tual es encontrar los dos sistemas combinados en una
misma pieza*°.

En los sistemas articulados se utilizan bisagras y pa-
sadores, que permiten abrir y desplegar las estructuras
para desmontar los elementos de piedra. Un ejemplo es
el farro cilindrico de cristal con tapa (O-73), que tiene tres
bisagras (fig. 5). El segundo sistema, el mds frecuente en
la coleccion, consiste en piezas que encajan unas dentro
de otras, con machihembrados o tetones determinando
su posicién. Las piezas se sujetan entre ellas con varillas
roscadas, tuercas y tornillos (fig. 6). Las cabezas visibles
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se enmascaran de forma ingeniosa con piedras precio-
sas y esmaltes, para que pasen desapercibidas como par-
te de la decoracién (figs. ic y 7).

Numerosas piedras y camafeos se sujetan mediante
un cerco con pestaias, que se pliega sobre el borde tra-
sero para sostener la pieza dentro de su marco. En ori-
gen, estas pestafias se doblaban facilmente debido a que
el metal estaba maleable, pero con el paso del tiempo
se han endurecido y han adquirido mayor rigidez, por
lo que en la actualidad se encuentran fragiles y si se
desmontan se puede provocar una rotura.

Muchas de las piezas estan identificadas con nime-
ros romanos o marcas que indican su ubicacién correc-
ta. Durante la restauracion, al desmontar algunos vasos,
se encontraron piezas que estaban mal ubicadas, se pro-
cedié a situarlas segiin las marcas y en todos los casos
encajaron de una forma mds precisay armoniosa (fig. 7).

El uso, o mal uso, de estas obras, asi como los tras-
lados, golpes o accidentes deformaron algunas piezas.
En la intervencion no se intent6 recuperar sus formas
originales, porque enderezarlas podria provocar fisuras
internas e incluso fracturarlas completamente. Tam-
bién, debido al uso, las juntas y los ensambles presen-
taban holgura, permitiendo ligeros movimientos. En
restauraciones anteriores se sujetaron con adhesivos,
con el fin de dar mis solidez al conjunto, pero estos
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6. Taza de lapislazuli con dragones
y nifio (O-2)
Proceso del montaje de uno
de los dos dragones de oro
esmaltado que se insertan
en el vistago de la pieza.
La marca «x» (indicada con
una flecha) muestra la
posicion correcta del dragén
en la taza; la varilla roscada y
la tuerca de oro que lo sujeta
también estdn numeradas.
En el interior de la figura se
aprecia el contraesmaltado
con imperfecciones de color
producidas por impurezas
en la pasta vitrea.

bloqueos complican las labores de conservacién. En
este proyecto se han recuperado, siempre que se ha po-
dido, las articulaciones y los sistemas originales, ya que,
aunque las estructuras antiguas pueden parecer mds
débiles debido a los movimientos, las piezas se mantie-
nen estables. Ademas, hay que tener en cuenta que son
obras de museo que estdn expuestas en soportes extre-
madamente firmes. Tras la restauracién, la mayoria de
los sistemas de montaje han recuperado su funcién,
posibilitando que los vasos ricos se puedan montar y
desmontar tal y como fueron disefiados.

Los esmaltes

La mayoria de la orfebreria del Tesoro estd decorada
con esmaltes de variados colores y minuciosos dibujos,
son miniaturas que solo se pueden apreciar a corta dis-
tancia. En muchos casos cubren completamente las
obras realizadas en oro, lo que demuestra que durante
la época moderna su cotizacién fue mayor que la de este
metal precioso.

Técnicas de esmaltado

El esmalte es vidrio, una mezcla de silice con un funden-
te y sosa”. Y, como el vidrio, puede ser transparente u
opaco, ademds de coloreado. Los colores se obtienen
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anadiendo distintos 6xidos metélicos durante la prepa-
racion de la pasta vitrea. La fabricacion de los esmaltes
es un proceso complejo que cada esmaltador elabora en
su taller, con recetas afinadas por la propia experiencia.

Existen tres tipos de técnicas de esmaltado: cham-
Plevé o excavado, cloisonné o tabicado y el pintado sobre
chapas de metal. Este dltimo es el que encontramos en
la decoracién del Tesoro, aplicado tanto sobre chapas
lisas como sobre bulto redondo. También encontramos
bajorrelieves realizados en el propio metal cubiertos
con un esmalte transparente que permite ver el disefio
subyacente.

El esmalte se puede emplear sobre distintos tipos
de metales, aunque unos son mis adecuados que otros
atendiendo a su oxidacion, ya que durante las cocciones
el calor del horno acelera la corrosién de la base meta-
lica produciendo puntualmente 6xidos metilicos, que
causan imperfecciones de color en forma de pequefias
manchas o pecas (fig. 6). La plata, el cobre o sus alea-
ciones requerian una limpieza completa mediante ba-
fnos acidos para eliminar cualquier resto de 6xido, y el
esmalte se aplic6 cubriendo completamente el metal
para evitar su oxidacién.

Como ya hemos indicado, el oro es el inico metal
que no se oxida, por eso se utilizaba como base cuando
se esmaltaba sobre figuras de bulto redondo, en las que
unicamente quedaban al descubierto zonas minimas de
metal. Sirva de ejemplo la Tiza de lapislizuli con dragones
y nifio (O-2), en la que todas las figuras que componen la
orfebreria son de oro esmaltado y los colores cubren
la mayoria de la superficie, excepto en pequefios deta-
lles, como en la aleta dorsal y el borde de los ojos de los
peces (fig. 8), donde se muestra el oro. Cuando esmalta-
ban sobre metales oxidables, cubrian completamente la
superficie, como es el caso de las numerosas decoracio-
nes —de chapas de bronce o latén recortadas en formas
complejas— que encontramos sujetas, mediante torni-
llos o tuercas, a las estructuras doradas (figs. 1y 7).

La preparacion del esmalte era compleja: en los dias
previos a la intervencién se molia la mezcla vitrea has-
ta alcanzar un polvo fino, que se manejabay conservaba
en agua durante pocos dias, ya que la parte alcalina se
disuelve e impide la fusién. Un esmalte turbio, puntea-
do, no homogéneo, con acumulaciones, zonas opacas
o con poros era sefial de una mala preparacién. Los co-
lores se iban obteniendo mediante el anadido de distin-
tos 6xidos metdlicos a la mezcla.

Copa avenerada de jaspe con
caracol en la tapa (O-54)

La tapa, vista desde arriba,
antes y después de su
restauracion. Las chapas
decorativas se sujetan
mediante tornillos con
cabezas decoradas con
cabujones de diferentes
piedras.
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Al desmontar la tapa, se
observaron unas marcas
—transcritas al lado en negro (a) —
en las chapas, las tuercas y los
orificios que indicaban su correcta
ubicaci6n en la pieza; se montaron
de nuevo siguiendo la posicién
sefialada y todas las partes
quedaron correctamente
encajadas (b).
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8. Taza de lapislazuli con dragones
y nifio (O-2)
Parte inferior del nudo de la taza
antes y después de su restauracion.
En la primera imagen (a) se
aprecia suciedad superficial y
restos de productos de limpieza
blanquecinos y rojizos, asi como
resina epoxy en la garganta, el
lomo y la aleta del pez; en la
segunda (b) se percibe el brillo
recuperado en el esmalte y el oro,
visible en el borde del ojo y en la
aleta del pez.

La fusién del polvo en pasta vitrea —el esmalte— se
realizaba en hornos abiertos porque permitian super-
visar el proceso. Algunas piezas de bulto redondo, como
los peces de la Tiza de lapislizuli con dragones'y nifio (O-2),
conservan el inicio del mango de oro que utilizaron
mara meter las piezas en el horno y recortaron cuando
terminaron el esmaltado.

30 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO -

TOMO XXXIX

Cuando la temperatura alcanzaba entre 600 y 800
°C, se producia la fusién, adquiriendo el esmalte una
textura viscosa, y se debia retirar del horno. Era nece-
sario alcanzar suavemente la temperatura, para prevenir
choques térmicos bruscos, y, por lo mismo, el enfria-
miento también debia ser lento*, ya que un golpe de
aire podia fracturar o hacer saltar el esmalte, asi como
deformarlo dado el diferente coeficiente de dilatacién
entre el metal y el vidrio, pues la base metilica se con-
trae mds lentamente que el vidrio y la pieza tiende a
curvarse. Con el fin de evitarlo, era importante limitar
el espesor del esmalte y, en algunos casos, seguir ade-
mds el proceso de contraesmaltado o esmaltado doble,
que consiste en aplicar esmalte por las dos caras del
metal para equilibrar las deformaciones (figs. 4ay 6).

En los esmaltes pintados, la primera capa que cubre
completamente el metal es blanca y opaca, y luego se
aplican las de colores. Los colores se depositan en pol-
vo —o aglutinados con gomas si se utiliza un pincel-y
cada uno requiere una fusién propia al horno. La suce-
si6én de capas debe producir un esmalte con un espesor
homogéneo y uniforme y se debe evitar que cada capa
de color se mezcle con la inferior, para lograr una pin-
celada nitida y en relieve. Destacan por su variedad de
colores los esmaltes que decoran la Copa de jaspe abar-
quillada con dragon (O-3) (fig. 3), en la que cada una de las
mindsculas escamas que cubren el dragén esta realiza-
da en cuatro o cinco colores.

Restauracién del esmalte
Los esmaltes presentaban la misma suciedad generali-
zada que los otros materiales y, ademads, estaban cubier-
tos en gran parte por los antiguos barnices y las protec-
ciones destinados a los metales. Estos productos se
endurecen y contraen con el paso del tiempo y pueden
generar cazoletas que tiren del esmalte. Se retiraron
utilizando disolventes organicos, acetona y etanol,
siempre con un binocular para controlar el desprendi-
miento de cualquier pequefia particula (fig. 9).
Muchos de los esmaltes tenian fisuras, fracturas y
pérdidas causadas por golpes o deformaciones, ya que
el movimiento del metal, al ser mds flexible, provoca
que el vidrio, mas rigido, se rompa y se desprenda. Es
practicamente imposible detectar cuindo se fisura un
esmalte y comienza a separarse de la base metlica, por
eso es tan importante trabajar con lupas y asi evitar
presiones involuntarias.

- NUMERO §59 - 2023 - ISSN: 0210-8143 - ¢-1SSN: 2952-0630



9. Salvilla de pie alto de heliotropo
(O-11)
Detalle de una de las piezas
del vastago central en la que
se aprecia la fracturay el
desprendimiento de uno de los
esmaltes. Este ha quedado sujeto
con un punto de adhesivo tras
la restauracion.

Debido a los diferentes coeficientes de dilatacién
entre el metal y los esmaltes, durante la restauracion se
evitaron las fluctuaciones de temperatura, asi como el
uso de disoluciones 4cidas o alcalinas, ya que al contac-
to con el vidrio estas pueden iniciar un tipo de degra-
dacién, denominada crizzling o vidrio himedo, que
disuelve y microfractura el vidrio hasta su descompo-
sicién®. La presencia de COV en la atmésfera también
puede desencadenar estos procesos, por lo que es im-
portante llevarlos a cabo en ambientes limpios.

El tratamiento mds delicado fue la retirada de las re-
sinas epoxi aplicadas sobre el esmalte, que se encontra-
ban envejecidas y amarillentas, pero mantenian la fuerza
adhesiva, por lo que al intentar despegarlas podian des-
prender el esmalte. Para eliminarlas suavemente se em-
pleé6 el mismo sistema que explicamos en los metales,
pero utilizando dimetil sulféxido®, que, aun cuando ac-
tuaba lentamente, garantizaba la estabilidad del vidrio.

Conservacién

Los esmaltes se mantienen estables en un ambiente lim-
pio de COVy evitando fluctuaciones de temperatura y
vibraciones. En la restauracién no ha sido necesario
aplicar capas de proteccion sobre los esmaltes gracias al
nuevo sistema expositivo, pues la estabilidad y la limpie-
za del aire garantizan su conservacién. Ademds, las pro-
tecciones crean un brillo homogéneo y de aspecto plas-
tico, que desluce en gran medida los reflejos y colores

de estas piezas. Tras la intervencién se ha recuperado el
juego que se produce entre el brillo metalico del oro y
el del esmalte, resaltando con mas intensidad los colores.

Los estuches

La mayor parte de la coleccion de estuches del Tesoro
nunca habia sido intervenida®, y conservaba el enve-
jecimiento propio de su historia. En 1813, cuando las
tropas francesas robaron el Tesoro, se llevaron los vasos
ricos, pero dejaron atris los estuches. Debido al desin-
terés mostrado por las tropas napoleénicas, el conjun-
to se ha conservado practicamente completo, mante-
niendo las técnicas y acabados originales®.

Al valor histérico que tiene esta coleccién®, hay que
afadir la informacién que aportan los estuches al estu-
dio de las piezas del Tesoro. En el caso de las obras que
fueron robadas o extraviadas, gracias a los estuches po-
demos conocer su tamaio y forma aproximada; como
en los vasos que han perdido piezas, los roces y las mar-
cas que dejaron en los forros nos permiten acercarnos a
las formas originales. También revelan datos sobre los
denominados matrimonios®, aquellas obras que fueron
modificadas con piezas de otros vasos y cuyos estuches
denuncian las partes que no se corresponden con el ori-
ginal. Durante la restauracién se consider6 un requisito
conservar las marcas y las formas, ya que pueden aportar
nueva informacién tanto ahora como en un futuro.
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Manufactura de los estuches

La mayoria de los estuches se componen de dos piezas
encajadas entre si, aunque el nimero depende de la
complejidad de la forma del vaso, como es el caso del
Estuche para vaso de cristal en forma de dguila (O-3368),
realizado en cinco partes. Los estuches para vasos con
tapas o elementos independientes estan compartimen-
tados para albergar las partes por separado. Para cerrar
los estuches se emplearon cierres metdlicos en forma
de garfios, y en determinados casos se articularon me-
diante bisagras.

Los estuches constan de un alma de madera que se
adapta a la figura del vaso y que aporta rigidez al con-
junto; puede ser un bloque tallado con la forma de la
pieza, pero lo mds frecuente es la combinacién de pie-
zas de diferentes tamafios colocadas en paralelo si-
guiendo la forma sinuosa de los vasos. Estas se sujetan
con cola de carpintero o proteinica —gruesay espesa—
y en muchos casos se entremezclan con papel y esparto
para reforzar las uniones (fig. 10).

El exterior de los estuches se forraba con piel o te-
las ricas. En los de piel, que son la mayoria, se utilizé la
de caprino tefiida de rojo. En el resto encontramos gran
diversidad de materiales, desde sedas y brocados con
entorchados de plata hasta pieles curiosas, como la del
Estuche para copa de pie cuadrado de jaspe con camafeos
(O-3007), fabricado en piel de pez.

Los interiores estaban forrados para amortiguar la
superficie y evitar desgastes o rozaduras en las obras.
Algunos estuches estaban mullidos, bajo la tela, con
algodon, estopa o lino. El forro mis utilizado fue el
de tafetdn de lana, con lado afieltrado, mds suave, en
contacto con la pieza. En cuanto al color, la mayoria es-
taban tefiidos en rojo, obtenido de la cochinilla ameri-
cana, pero también encontramos azules realizados con
indigo. Asimismo empleaban variedad de telas, entre
las que destacan las sedas y los terciopelos de seda de
diferentes colores®.

La eleccion de las telas y los colores no fue aleato-
ria, se buscaba contraste y luminosidad para resaltar
el color y el brillo de la pieza al abrir el estuche. Algu-
nos ejemplos son el estuche de la Tuza de lapislizuli con
dragones y nifio (O-2), forrado con un suave terciopelo
de color teja que contrasta con el azul profundo del
lapislazuli; el del Barco de la tortuga (O-3034), con un
terciopelo verde esmeralda intenso que atraviesa el
magnifico cuarzo hialino del vaso; o las sedas crudas y
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luminosas sobre las que descansan los vasos traslici-
dos de agata.

Restauracion

El estado de conservacién de los estuches reflejaba el
prolongado tiempo que estuvieron almacenados, acu-
mulando suciedad y polvo, algunos con manchas de
humedad y barro y maderas desencoladas. Las pieles y
las telas presentaban pérdidas, desgastes y rozaduras,
ademds de zonas levantadas y desprendidas.

Mediante brochas suaves y algodén himedo se re-
tiré suavemente la suciedad superficial. En numerosos
casos, tras esta limpieza aparecia el cuero en perfecto
estado, con su lustre y brillo original, mostrando una
superficie espléndida. En los casos de los cueros muy
deteriorados, debido a manchas o a las escorrentias de
aguay barro, se realizé la misma limpieza, pero de for-
ma mds suave ain y superficial, pues el cuero se encon-
traba fragil y quebradizo®. Se valord la posibilidad de
aplicar tratamientos para regenerar la plasticidad de la
piel, como ceras, aceites o flexibilizantes, pero se des-
cart6 ya que son procesos absolutamente irreversibles.
Ademas, estos productos se oxidan y envejecen con el
paso del tiempo y generan nuevos problemas para la
conservacion del cuero, aparte de que modifican el bri-
llo y el color original de las pieles®.

La maderay las colas proteinicas se conservaban en
buen estado, sin embargo, debido al uso, muchas estruc-
turas estaban sueltas, desencoladas o fracturadas y las
pieles, desprendidas y deformadas. Se unieron utilizan-
do adhesivos proteinicos compatibles con los originales.

El estado de los forros era muy desigual. Los mas
deteriorados eran los de lana, porque habian padecido,
en mayor o menor medida, algin ataque de agentes
biolégicos, en el que los insectos devoraron gran parte
del tejido, sobre todo del fieltro de la parte exterior, del
que apenas quedan restos, y del tafetdn interior, del que
se conserva mds. Se certificé que en la actualidad no
existia ninglin ataque activo.

Las sedas presentaban mejor estado de conserva-
ci6n. Esto se debe, por un lado, a que no han sufrido
ataques de agentes bioldgicos y, por otro, a la falta de
luz solar en el interior de los estuches. Los rayos ultra-
violetas producen fracturas en las cadenas proteinicas
de la seda, con su consiguiente deterioro. Los estuches
se almacenaron cerrados, por lo que las sedas interio-
res se han conservado en ambientes estables y han
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10. Interior del Estuche para urna con

dos picos y busto de mujer (O-3049)
Debido a un ataque de agentes
biolégicos, el estuche perdié la
mayor parte del forro, lo que
permite apreciar que este se
realiz6 con piezas de madera
adheridas por colas proteinicas;
en los laterales, se distinguen las
capas de madera, colas y cuero; y
en el centro, la flecha sefiala un
hueco en el que se pueden ver
las costillas utilizadas para
fabricar la forma cuenca.

mantenido los colores originales; en estos casos, el
buen estado del tejido exponia con claridad las marcas
dejadas por el roce de las piezas. Los dafos que mos-
traban se debian a desgarros, suciedad y manchas.

Las limpiezas de los interiores de los estuches se
realizaron con brochas y con microaspirados, a través
de rejillas, para evitar aspirar el mads minimo resto de
tejido. Algunas pequenas manchas se retiraron puntual-
mente con agua destilada.

Tras la restauracion, la conservacién de estas obras
se basa en el control ambiental —con una humedad
relativa (HR) y una temperatura estable— y en una baja
radiacién luminica. En dichas condiciones, estos mate-
riales orgdnicos se mantienen sin necesidad de aplicar
productos o protecciones, que siempre son irreversibles
y que con su envejecimiento y oxidacion exigirian futu-
ras intervenciones.
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EL NUEVO SISTEMA EXPOSITIVO

DESDE EL PUNTO DE VISTA DE LA

CONSERVACION Y LA RESTAURACION

La gran variedad de piezas que componen el Tesoro
del Delfin, asi como la heterogeneidad de materiales
que lo constituyen, requieren un sistema de exposicién
especifico que permita al visitante apreciar el conjun-
to de la coleccién, disfrutando también de los peque-
fos detalles individuales. Para el nuevo espacio expo-
sitivo circular se ha disefiado ex profeso una vitrina
curva de cuarenta metros y once exentas, en las que se
han colocado las obras a la menor distancia posible del
espectador®.

Desde el punto de vista de la conservacién preven-
tiva*, se exigieron cinco niveles fundamentales: lim-
pieza del aire, temperatura y HR estables, control lu-
minico, estructuras s6lidas y facil acceso a las piezas.

Para obtener unos niveles adecuados de aire, nor-
malmente se utilizan vitrinas estancas que requieren
un complejo sistema de ventilacidn, pero esto era difi-
cil de implementar en el caso de la vitrina curva. En el
disefio del nuevo espacio se ha desarrollado un sistema
especifico que se caracteriza porque considera toda la
sala como una gran vitrina. El aire que entra en la zona
de publico de la sala, ya filtrado en la maquinaria de cli-
matizacién del museo, se enrarece someramente por
la presencia de los visitantes antes de introducirse
por la parte inferior de las vitrinas, donde un ventilador
lo impulsa al interior para atravesar un segundo sistema
de filtrado; una vez dentro se produce una circulacién
ascendente hasta que sale de nuevo ala sala. Cada me-
dia hora se renueva completamente el aire de las vitri-
nas, las cuales no son estancas, perola sobrepresién
interior que produce la entrada de aire impide que
pueda entrar polvo de la sala¥ (fig. 11).

Al considerar toda la sala como una tnica vitrina fue
importante evitar la emisién de COV de los materiales
constructivos, ya que son muy reactivos y pueden afec-
tar a la conservacion de la coleccién. Estos gases los
emiten de manera natural muchos materiales, por eso
para la nueva instalacién se testaron todos los compo-
nentes, tanto de la estancia como de las vitrinas, para
garantizar que eran inertes®. Los dinicos objetos emiso-
res en la sala son los estuches, que se encuentran dentro
de las vitrinas, pues el cuero emite compuestos de azu-
fre y la madera, dcidos. Debido a la antigiiedad de estas
obras, las emisiones son débiles, pero el problema seria
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su acumulacién. La importancia de la ventilacién en
ambientes estancos reside en que la emision, por lenta
que sea, se va concentrando paulatinamente hasta al-
canzar niveles que podrian afectar a los materiales sen-
sibles, en este caso los metales y los esmaltes.

El polvo, ademas de generar problemas de suciedad
superficial, aumenta la necesidad de manipular las
obras, pues es preciso retirarlo periédicamente. En el
transcurso de los traslados, aunque se tomen todas las
precauciones posibles, es cuando existe el mayor ries-
go de accidentes, por lo que, evidentemente, cuanto
menos se manipule una obra, a menos peligros se ex-
pondri. La limpieza del aire permite espaciar estas
intervenciones en el tiempo?.

Las fluctuaciones de HR y de temperatura afectan,
por un lado, ala estabilidad de los esmaltes y los meta-
les, porque una HR alta facilita los procesos de oxida-
cién, y, por otro, a los materiales orginicos, ya que las
oscilaciones producen dilataciones y contracciones
que fatigan los materiales. Es importante que ambos
factores se mantengan constantes y estables. La sala
del Tesoro comparte los mismos pardmetros de clima-
tizacién que el resto del museo: una temperatura de
21 °Cy 50 % de HR*.

Para tener una buena visién de las piezas es adecua-
do utilizar una luz difusa que permita apreciar los relie-
ves sin que aparezcan brillos puntuales. El nivel de ilu-
minacién interior de las vitrinas se ha establecido enun
méximo de 400 luxes, exceptuando las de los materia-
les orgdnicos y textiles, cuyo médximo es de 50. Dado
que la degradacién causada por los rayos UV es acumu-
lativa, las vitrinas cuentan con un sistema de sensores
de movimiento que encienden los focos cuando detec-
tan a un visitante®.

Una de las caracteristicas de la coleccién de vasos
ricos es su fragilidad. Las medidas de seguridad que se
tomaron durante su restauracién e instalacién en la
nueva sala se podrian considerar sobredimensionadas,
pero fueron necesarias para evitar accidentes. Las mis-
mas exigencias se trasladaron a las vitrinas. Las puer-
tas de vidrio se abren completamente, lo que facilita
el acceso a las obras para su manipulacidn, sin obsta-
culos intermedios. Para evitar movimientos, impactos
o vibraciones que pudieran afectar a las piezas, las
vitrinas constan de dos partes independientes: una
estructura interior metélica —formada por la trasera
y las baldas donde se ubican las piezas— anclada a la
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1. Vitrina del Tesoro del Delfin.
En la parte superior de la
vitrina se encuentra el sistema
de iluminacién, al que se
accede desde arriba; y en el
cajon del zécalo, el sistema
de filtrado de aire.

pared con fijaciones que evitan la transmisién de las
vibraciones del edificio*°; y una exterior —sin contac-
to con la interior— que la protege de posibles impac-
tos. Ademds, esta alberga los sistemas de iluminacién
y climatizacién, que cuentan con un acceso indepen-
diente, por lo que para su mantenimiento no es nece-
sario acceder al volumen expositivo. Por dltimo, cada
pieza del Tesoro esta sujeta mediante un sistema de
garras especifico, que evita su movimiento en el caso
de fuertes impactos o movimientos sismicos.

El nuevo sistema expositivo es fundamental para la
conservacién de la coleccién de vasos ricos. Tras la com-
pleta restauracion del conjunto, siguiendo criterios de
minima intervencién, era necesario albergarlo en un
ambiente estable y adecuado para el cuidado de los di-
ferentes materiales constitutivos de estas obras, mini-
mizando ademads las manipulaciones o intervenciones
para su proteccién y salvaguarda.
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2004 trabaja en el Departamento de Restauracién del Museo
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técnicas y fundiciones renacentistas, asi como la coleccién de
miniaturas del museo y, mds recientemente, la restauracién del
Tesoro del Delfin.
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RESUMEN: En 2018 se inauguré la nueva sala que alberga el Tesoro del Delfin en el Museo del Prado. Durante los cuatro afios previos,

se restaurd la coleccion de los vasos junto con sus estuches originales. Al mismo tiempo, y de manera conjunta con otros departamen-

tos, se realizé el estudio técnico de todos los materiales con los que estdn realizados los vasos ricos, cuyos resultados sirvieron tanto

para determinar los tratamientos de restauracién adecuados en cada caso como para profundizar en la historia del conjunto. En el

proyecto de la sala, el Departamento de Restauracién también formé parte del equipo que disefi6 la vitrina y el nuevo espacio exposi-

tivo, aportando los requerimientos desde el punto de vista de la conservacién preventiva de la coleccién expuesta.

PALABRAS CLAVE: Museo del Prado; Tesoro del Delfin; esmaltes; orfebreria; restauracidn; cristal de roca; cuarzo; oro; estuches

suMMARY: The year 2018 saw the inauguration of the new room housing the Dauphin’s Treasure in the Prado Museum. During the

four previous years, the collection of vessels was restored along with their original cases. At the same time, together with other de-

partments, an in-depth technical study of all the materials was carried out, and the results were used both to determine the restoration

treatments for each case and to delve deeper into the history of the collection. In the project of the hall, the Restoration Department

also formed part of the team that designed the display case and the new exhibition space, providing the requirements from the point

of view of the preventive conservation of the collection.

KEYWORDS: Prado Museum; Dauphin’s Treasure; enamels; goldsmithing; conservation; rock crystal; quartz; gold; cases

I

2

Arbeteta 2001, pp. 28-29; Arbeteta 2006.
Para obtener més informacion sobre este tipo
de colecciones, véase la exhaustiva bibliografia
recogida en Arbeteta 2001.

Restauracién realizada en los Talleres de Res-
tauracién del Museo Nacional del Prado, por
Elena Arias y Ana Palacio.

Froyecto COREMANS 2015; Macarrén, Calvo y Gil
2019; Barrio 2021.

Arbetetay Azcue 2018.

Tortajada 2019-21.

El andlisis de las masillas blancas mostré que
estaban compuestas de arcilla blanca con acei-
te, un compuesto duro y resistente, ademads de
muy estable cromaticamente.

Las piezas de la coleccién han tenido numero-
sas intervenciones. En muchos casos se ha
tratado de adaptaciones de orfebreria debidas
alos cambios de modas y gustos; en otros, de
reparaciones de las que no queda constancia.
Algunas intervenciones reconocidas son las
realizadas en Paris tras el saqueo de 1813 (Ar-
beteta 2001, p. 31); la del joven platero» Pedro
Zaldés en 1866 (Arbeteta 2001, p. 33) y la lle-
vada a cabo desde septiembre de 1982 hasta
octubre de 1983 por el Instituto de Conserva-
ci6én y Restauracion de Bienes Culturales
(ICRBCQO), con informes de restauracién de
cada pieza (Angulo 1989, p. 243).
Anteriormente se utilizaba tricloroetileno pa-
ra retirar la resina epoxi, pero en la actualidad
su uso estd absolutamente prohibido debido
a su toxicidad (Angulo 1989, p. 248). En su
lugar se ha optado por dimetil formamida,
que, aunque actda mds lentamente, consigue
resultados similares; también requiere tomar
medidas de seguridad, ya que no es inocuo.
Véase https://www.ge-iic.com/fichas-tecnicas/
disolventes/dimetil-formamida-dmf/ (Gltimo
acceso agosto de 2023).
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Se ha utilizado HXTAL-NYL 1, una resina
epoxidica con alta estabilidad cromdticay un
indice de refraccion similar al del vidrio.

Los andlisis de los metales y aleaciones fueron
realizados por Laura Alba, del Gabinete de
Documentacién Técnica y Laboratorio del
Museo Nacional del Prado, e Ignacio Monte-
ro, del CSIC, mediante espectrometria de
fluorescencia de RX.

Selwyn 2004, p. 73.

Para los procesos de dorado, véase Cellini
1989, p. 48; y;, aunque se refiera al siglo xviir,
Chapman 1994.

La soldadura blanda es una aleacién de plomo
y estafio.

La Copa de sardonice con cabeza de dguila (O-43)
presentaba una soldadura blanda, fracturada,
en la cinta frontal que baja desde la cabeza del
aguila. Se retir6 de forma mecdnica y se reali-
z6 la unién por detrds mediante una tira de
malla acrilica y resina epoxi.

Lafuente 2011.

Volfovsky 2001, p. 40; Selwyn 2004, p. 19.
En la dltima intervencién de 1989 toda la or-
febreria se protegié con metacrilato de poli-
metilo. Angulo 1989, p. 248.

Selwitz 1988; véase también https://www.ge-iic.
com/fichas-tecnicas/proteccion-temporal-o-
final/frigilene (Gltimo acceso agosto de 2023).
Sobre sistemas y montajes de orfebreria de
piezas similares a las del Tesoro del Delfin,
véase Stone 1997.

El vidrio se compone de silice (SiO2), su tem-
peratura de fusién oscila entre 1.600-1.713 °C.
Para poder trabajarlo se anaden como funden-
te sales alcalinas, 6xidos de sodio (Na20) o
potasio (K20), que reduce la temperatura de
fusion a 800 °C. Y, como estabilizante, 6xido
de calcio (CaO), un medio alcalino. Koob
2000, p. 1.
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Vitiello 1989, p. 433.

Cellini 1989, p. 48.

Fernandez Navarro 2000; Koob 2006, p. 117.
Para conocer mis sobre el uso de este disol-
vente en labores de restauracién y las precau-
ciones que requiere, véase https://www.ge-iic.
com/fichas-tecnicas/disolventes/dimetilsul-
foxido-dmso (dltimo acceso agosto de 2023).
Los estuches 0-3367, 0-3368, 0-3369, O-3371,
0-3372, O-3373 y O-3375 presentaban inter-
venciones anteriores.

Arbeteta 2001, p. 31.

Para la historia y clasificacién de los estuches,
asi como para sus técnicas decorativas y ma-
teriales, véase Arbeteta 2001, p. 85.

Elvaso Copa de dgata con un asa (O-14) llevaba
un pomo ensamblado en la tapa que no le co-
rrespondia y que no encajaba en el estuche.
Tras el estudio de Letizia Arbeteta, en la res-
tauracién de 2017 se retiré el pomo, que ac-
tualmente tiene el nimero de inventario
0-3487. Arbeteta 2001, p. 328.

Todos los materiales mencionados que com-
ponen los estuches fueron analizados por
Maria Dolores Gayo y Maite Jover, del Gabi-
nete de Documentacién Técnica y Laborato-
rio del Museo Nacional del Prado.

Como ejemplo, el estuche O-3065 presentaba
un deterioro muy avanzado, con marcas de
agua'y manchas de barro. La piel se encontra-
ba reseca, fragil y llena de polvo y tierra, por
lo que la limpieza se limit6 a rodar un hisopo
himedo por la superficie para recuperar el
color y la decoracién dorada.

Sobre la restauracion de dos estuches de piel
y los problemas generados por el recubri-
miento de ceras, véase Ljubic y Dovgan 2021,
p-54-

Proyecto realizado por una Unién Temporal
de Empresas: Ypunto Ending S. L. y Jests
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Moreno y Asociados, Espacio y Comunica-
cion, S. L.
3 Sobre conservacion preventiva, véase Sanz 'y
Hernéndez 2021, p. 340.
% Elsistema de filtrado se encuentra en el z6-
calo de la vitrina, con un sistema de ventila-
cién forzada y limpieza de aire. Se compone
de un filtro de polarizacién y uno de carbén
activado.
Se realizaron anilisis (Oddy Test) y medicio-
nes sobre todos los materiales utilizados en
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RAUL MARTINEZ ARRANZ

Auger Lucas, pintor de carruajes en el Paris
del siglo xvii1. «<Entre el polvo del cobertizo
y el estiércol de la cochera»

Auger Lucas, Coach Painter in Eighteenth-Century
Paris. “Amid the Dust of the Shed and the Dung

of the Coach House”

LA GENEROSA HERENCIA AL MUSEO DEL PRADO POR
parte de su antiguo jefe del Departamento de Pintura
del Siglo xv111, Juan José Luna, ha supuesto la entrada
de cincuenta y dos pinturas y de varios cientos de di-
bujos y estampas, ademas de otros bienes. Muestra del
gusto heterogéneo de su propietario, incluye obras de
variada procedencia y cronologia, pero con un especial
interés, como es natural, por la pintura del siglo xvI11.
En este grupo de obras, compuesto de retratos, natu-
ralezas muertas y pintura religiosa, llama la atencién
una pintura mitolégica. Es una tabla de un tamafio con-
siderable, 64,5 x 114 cm, en el gusto decorativo de me-
diados de siglo, con colores brillantes y esmaltados y
en la que aparece Baco acompaiiado de unos putt, to-
dos ellos entre nubes y con un fondo de cielo azul in-
tenso (fig. 1). El dios olimpico se muestra con su icono-
grafia tradicional, coronado de pampanos, desnudo
salvo por una piel de leopardo y sosteniendo una copa
de vino que un amorcillo le esté llenando. En el reverso
aparecen dos inscripciones, una de ellas en caracteres
cirilicos: «Huxomaii 1», que se traduce como «Nicolas I»
(1796-185%), lo que parece indicar su pertenencia a la
coleccién de este zar ruso. Su presencia en la coleccién
de Luna probablemente esté relacionada con las nume-

38 BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO -

TOMO XXXIX -

rosas ventas de bienes artisticos de las colecciones im-
periales rusas que efectud el gobierno soviético para
obtener liquidez entre finales de los afios veinte y prin-
cipios de los treinta®. La otra inscripcién identifica al
autor de la pintura, Auger Lucas (1685-1765), un pintor
francés poco estudiado en la actualidad, pero cuya obra
estuvo en el centro de las polémicas que a mediados del
siglo xv11I cuestionaban el estado de la pintura oficial
en Francia. Lucas habia alcanzado renombre en la pin-
tura de paneles para carruajes, de la que la tabla del
Prado es un buen ejemplo, un campo desprestigiado
por el mundo académico al que pertenecia, y cuya prac-
tica la critica posterior no le perdond.

La creacién de la Académie royale de pinturay es-
cultura en 1648 y la refundacién de la academia de
Saint-Luc el afo siguiente parecieron establecer, al me-
nos de una manera tedrica, la diferencia de jerarquia
entre la pintura ejercida como una actividad liberal y la
realizada como un trabajo artesano. La Académie roya-
le, dirigida inicialmente por el pintor Charles Le Brun,
trabajaba a mayor gloria del rey sirviéndose para ello de
los mejores artistas del reino y de la pintura de historia
—el grand genre segtin la jerarquia de los géneros pict6-
ricos— como recurso favorito. Por el contrario, la de
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1. Auger Lucas, Baco entre nubes con tres putti, h. 1760. Oleo sobre tabla, 64,5 x 114 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado (P0o8351)

Saint-Luc, auspiciada por el gremio medieval de pinto-
res y escultores, tenia un caricter mas amplio y utilita-
rio. Ademads de pintores y escultores, en el sentido mas
tradicional, esta academia también daba formacién a
pintores decorativos especializados en miniaturas, tra-
moyas, abanicos, instrumentos musicales o carruajes
pertenecientes a un gremio que englobaba también a
doradores y charolistas entre otras muchas profesiones.

Sin embargo, a partir de 1700, coincidiendo con los
ultimos afios del reinado de Luis XIV y el fin de las
grandes decoraciones en Versalles, este modelo entré
en crisis. Conforme avanzaba el nuevo siglo, las élites
metropolitanas en crecimiento desarrollaron una nue-
va forma de sociabilidad que requeria unas soluciones
culturales y artisticas diferentes a las del siglo prece-
dente, que dieron lugar a un nuevo estilo, conocido
actualmente como rococd. Se estaba fraguando una
ruptura entre los ideales de la Académie y los intereses
del publico. Floreci6 entonces la pintura de caballete y
desaparecieron las grandes galerias pintadas de los hdtels
particuliers, que se sustituyeron por salones con reves-
timientos de madera conocidos como bozseries, en los

cuales la pintura se reduce a los paneles situados sobre
puertas o espejos. La Académie royale, consciente de
estos cambios de gusto, fue aceptando nuevos géneros,
como la fiesta galante, los temas pastorales, la natura-
leza muerta y la pintura de animales.

Las condiciones eran favorables para un consumo
de bienes de lujo no solo por parte de la nobleza, sino
también de la naciente burguesia, que sostenian a una
enorme variedad de profesionales, entre los que se in-
cluian los pintores decorativos. La creciente demanda
por este tipo de servicios y la oportunidad de negocio
hicieron que cada vez mas miembros de la Académie
royale se aventurasen en el dmbito de la pintura deco-
rativa y viceversa, asi como que artistas formados en
Saint-Luc fuesen admitidos en la academia regia. En
esta nueva generacion de artistas destacan pintores
como Antoine Watteau o Francois Boucher, quienes no
tuvieron problemas en realizar obras que en muchos
casos y segun el criterio académico serian consideradas
menores. Algo que no les impidié compaginar en sus
carreras el favor del gusto oficial de la Academiay de la
corte con una gran popularidad que influencié todos
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los aspectos de la pintura decorativa’. Un ejemplo
opuesto es el del pintor Jean-Baptiste Oudry (1686-
1755), formado como retratista en Saint-Luc y poste-
riormente aceptado en la Académie royale en 1719 como
pintor de historia, aunque alcanzé la fama con temas
de animales y cinegéticos*. Oudry, pese a su nueva con-
dicién de académico, efectud trabajos de pintura deco-
rativa en varias residencias nobiliarias y, por encargo
real, pint6 dos carruajes en 1723 y 1724°.

Ante este panorama tan alejado de los ideales aca-
démicos, no tardaron en aparecer detractores. El més
destacado fue el critico de arte Etienne La Font de
Saint-Yenne (1688-1771), que publicé su postura en 1747
en sus Réflexions sur quelques causes de I'état présent de la
peinture en France. En su critica ala decadencia de la Aca-
demia no se limitaba solo a denunciar el abandono de
la pintura de historia, sino también la prictica por par-
te de pintores académicos de labores gremiales propias
de pintores decorativos, citando especificamente la
pintura de carruajes y llegindose a preguntar si real-
mente era necesario acudir a una caballeriza para poder
admirar entre polvo y estiércol las bellezas de la pintu-
ra®. Aunque La Font de Saint-Yenne no mencionaba a
ningun artista en concreto, entre los que pudieron sen-
tirse aludidos se encontraba el pintor Auger Lucas,
quien, como ya se ha indicado, ademas de académico,
habia alcanzado notoria fama precisamente como pin-
tor de carruajes.

Lucas formé parte de la primera generacién de pin-
tores rococé en Francia. Nacido en Paris en 1685, era
contemporineo de Watteau, Jean-Marc Nattier, Nico-
las Lancret, Oudry o Francois Lemoyne, aunque a di-
ferencia de ellos su figura es practicamente descono-
cida en la actualidad. Su formaci6n artistica fue
notable, parece ser que con el retratista Robert Tour-
niéres’. En 1705 obtuvo el galardén artistico mds im-
portante de Francia, el Grand Prix de Rome de pintu-
ra, con la obra fudith llevada por soldados a la tienda de
Holofernes, actualmente no localizada®. Afios més tarde,
el 31 de diciembre de 1722, ingresaria en la Académie
royale como pintor de historia con Acis y Galatea sor-
prendidos por el ciclope Polifemo, conservada en el palacio
de Versalles?, en la que se aprecia el estilo de Francois
Lemoyne, sin duda el artista mas influyente en su obra.
En suvida personal, Lucas tuvo un primer matrimonio
con Suzanne Lemoyne, con la que no tuvo hijos, y tras
su muerte se casaria en segundas nupcias con Marie-
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Louise Regnard en 1750, quien le sobreviviria tras su
fallecimiento en 1765 en Paris.

El coleccionista y connoisseur Pierre-Jean Mariette
(1694-1774) le dedicé unas duras palabras en su diccio-
nario de artistas, calificindolo de pintor mediocre y
afirmando que con su dedicaci6n a la pintura de carrua-
jes el arte no habia perdido demasiado™. Entre sus obras
resefables, esto es, de pintura de historia, Mariette solo
citaba una Predicacion de San Juan en el desierto de hacia
1724 para la desaparecida iglesia de Saint-Jean-en-Greve
de Paris. Esta pintura formaba parte de un conjunto de
ocho que estaban encastradas en la bozserie del coro de
la iglesia, realizadas, ademas de por Lucas, por Noél-
Nicolas Coypel, Hyacinthe Collin de Vermont y Pierre-
Louis Dumesnil, todas ellas desaparecidas desde 1800".
Pese a que Mariette no lo mencionaba, Lucas también
habia participado en el Salén de 1751 con un San Pedro
arrepentido™. Asimismo, por referencias escritas sabe-
mos de otras composiciones religiosas suyas: una Cons-
truccion del templo de Salomon para la iglesia de Saint-
Nicolas-du-Chardonnet de Paris” y dos tablas con L«
lapidacion de san Esteban'y Mujeres visitando a un religioso™.

Aunque no parece que practicara el retrato con asi-
duidad, se le conoce uno de Jean-Baptiste Rousseau
grabado por Etienne-Jehandier Desrochers (1668-1741)
en 17415 y otro de Charles Mavelot, caballerizo y ayuda
de cdmara de la delfina Maria Ana Victoria de Baviera,
grabado por Nicolas Pitau (1670-1724)". Recientemen-
te se le ha atribuido el retrato de un violista con su hija
en un parque, aparecido en subasta y en el que se per-
cibe la influencia de Tourniéres”. Por desgracia, el que
puede haber sido su retrato de mayor empeno, el del
René-Louis de Voyer de Paulmy, marqués de Argenson
(1694-1757), a tamaiio natural y fechado en 1722, estd
actualmente en paradero desconocido™.

El grueso de su produccién conservada es pintura
de caballete de tema alegérico o mitolégico, en su ma-
yor parte de tamafo pequefio o mediano y de caricter
decorativo, el tipo de obra adecuada para espacios mds
intimos, sin las pretensiones moralizantes o histéricas
propias del siglo anterior y que abundaron en los hézels
particuliers del periodo rococé. Sus composiciones son
sencillas, ambientadas o bien en exteriores con abun-
dante vegetacion, o bien en un entorno celeste de nubes
algodonosas, habitualmente con una o dos figuras prin-
cipales con acompafiamiento de putti. Entre las de ma-
yor empefio destacan la Venus en la fragua de Vulcano del
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2. Auger Lucas (aqui atribuido), Pan y Siringa, h. 1740. Oleo sobre lienzo, 86 x 114 cm. Paris, Musée des Arts décoratifs, inv. 21170

Musée Vivant Denon en Chalon-sur-Sadne y otras su-
bastadas recientemente, como E/ descanso de Diana® y
Apolo y una musa*®. También incluimos entre su obra el
lienzo con Pan y Siringa del Musée des Arts décoratifs
de Paris, considerado hasta ahora de Frangois Lemoyne
y que atribuimos aqui a Lucas* (fig. 2). Entre las alego-
rias cabe subrayar el conjunto del Palazzo Mazzetti de
Asti* (fig. 3); la Victoria del Nationalmuseum de Esto-
colmo; la Alegoria del nacimiento de las Artes de coleccién
particular y la personificacién de la Historia del madri-
lefio Museo Cerralbo®. Una de estas pinturas de peque-
flo formato, con cuatro figuras y numerosos animales,
seria grabada por Francois Voyez (Le Jeune) con el titu-
lo de La mere pacifique**.

Dentro de este grupo de pinturas de caballete des-
tacan las que tienen como protagonistas a grupos de

putti. Aunque no era un tema absolutamente novedoso,
este tipo de obras decorativas se hicieron muy popu-
lares desde que Francois Boucher presentara cuatro
piezas de este género en una exposicion de la Académie
royale en 1735%. Como otros pintores del momento,
Lucas encontré en esta moda un género en el que de-
sarrollar sus habilidades. El modelo de estos putti es
muy caracteristico de la produccién de Lucas y esta
inspirado en los conocidos ejemplos del escultor ba-
rroco Frangois Duquesnoy (1597-1643). Existen nume-
rosas obras de este tipo en las que aparecen putti en-
tretenidos en diversas actividades o portando objetos
e instrumentos que los relacionan a alegorias. Entre
ellas destacan dos lienzos que representan la Primave-
ray el Invierno del Musée d’arts de Nantes; otras dos
tablas del Museo Cerralbo, con alegorias de la Msica
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y la Fama —la primera firmada «Lucas 1754 (fig. 4)—;
cuatro lienzos con las estaciones, de coleccion priva-
da¥,y cuatro tablas con putti sosteniendo atributos del
triunfo subastadas en Londres en 1987%. Una de estas
pinturas, de titulo Départ de Lzmour pour la chasse, seria
llevada a la estampa cuando era propiedad de Carl
Heinrich von Heineken, conservador de las coleccio-
nes reales de dibujo y grabado de Augusto I1I de Polo-
nia en Dresde. De esta estampa® se conserva un ejem-
plar en el Album de Brignardelli, adquirido por el Museo
del Prado en 2017 (fig. 5).

Su obra mis ambiciosa fue el conjunto de pinturas
que realizé para un gabinete encargado en Paris entre
1734 y 1735 por el conde polaco Franciszek Bielinski
para decorar su palacio de Varsovia (fig. 6). El disenador
y arquitecto responsable del proyecto fue Juste-Aurele
Meissonnier (1695-1750), quien coordiné a los diferen-
tes oficios implicados —carpinteros, tallistas, broncis-
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3. Auger Lucas, Apolo
como alegoria de la Pintura
y la Miisica, h. 1750.
Oleo sobre tabla,
66 x 62,5 cm. Asti,
Musei civici di Asti,
Palazzo Mazzetti,
inv. 721 (1972)

tas, marmolistas...— y encargé a Lucas las cuatro com-
posiciones mitolGgicas insertadas en la bozserie, dejando
para si mismo la pintura del techo con el tema de Apo-
lo en su carro®. El gabinete era un espacio de forma
cuadrada, de 5,60 metros de ancho y 4,50 de altura, que
consistia en un alto zécalo, cuatro pinturas, una chime-
nea de marmol verde, dos tremds con consola, una
puerta de ingreso y cuatro ventanas, ademads del techo
pintado. Como novedad, una vez terminado, el gabine-
te se expuso al pablico en el palacio de las Tullerias de
Paris, en septiembre de 1736, antes de ser desmontado
y enviado a Polonia. Aparece descrito en varias publi-
caciones de la época, como el Amsterdamsche Courant y
el Mercure de France® | y en una serie de grabados que
muestran varias vistas del gabinete del propio Meisson-
nier incluidos posteriormente en su Oeuvre®.

De los cuatro bocetos para las pinturas realizadas
por Lucas, dos se conservan en el Musée des Beaux-
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4. Auger Lucas, Alegoria arts de Angers. Proceden de la coleccién de Pierre-

de la Mitsica, 1754. Louis Eveillard, marqués de Livois, en cuyo inventario
Oleo sobre tabla,

33 x 30 cm. Madrid,
Museo Cerralbo, Las pinturas que originalmente decoraron el gabinete

inv. 01645 Bielinski pasaron por el mercado del arte con atribu-
ciones a Frangois Lemoyne en 1968 y a Jean Baptiste
Vanloo en 1991, y actualmente se encuentran en colec-
cién privada. Sus medidas coinciden aproximadamen-
te con las dadas por el Mercure de France (8 pies y medio
de alto x 4 pies y 4 pulgadas de ancho, que equivalen a
275 X 140 cm) y aunque los lienzos han sido reentelados
y ampliados en unos centimetros en algunos lados, se
corresponden con los representados en los bocetos y

los grabados3+.
El tipo de colaboracién entre Meissonnier y Lucas

de 1791 todavia aparecian todos como obra de Lucas®.

no era frecuente en el Paris del siglo xv111, donde este
tipo de trabajos decorativos estaban fuertemente sec-
torizados. No existia un contrato unico que dependiera
de un arquitecto encargado de subcontratar los dife-
rentes trabajos, sino que los clientes estaban obligados
a efectuar contratos independientes para cada uno de
los oficios involucrados¥. Este tipo de acuerdos era el
habitual para las actividades amparadas por el gremio
de pintores y, por tanto, denostados por la Académie

5. Angélique Martinet segin
una pintura de Auger Lucas,
Cupido prepardndose para
salir de caza, 1751-80.
Aguafuerte y buril,

310 X 226 mm, incluida en

el Album de Brignardells.
Madrid, Museo Nacional del
Prado (G005922/084-04)

6. Pierre Chenu segtin un
disefio de Juste-Aurele
Meissonnier, Gabinete del
conde Bielinski, h. 1742-48.
Aguafuerte, §77 X 432 mm,
publicado en Oeuvre de Juste
Aurele Meissonnier. Nueva York,
The Metropolitan Museum
of Art, inv. 18.62.5(44). Enla
imagen se pueden apreciar
parcialmente las pinturas
de Auger Lucas Céfiro y
Flora'y Venus y Adonis
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royale. Precisamente, la principal ocupacién de Au-
ger Lucas, la pintura de paneles para carruajes y sillas
de manos, era una mis de esas actividades gremiales
que participaban en la construccién de un carruaje,
al nivel de otros artesanos, como ruederos, herreros,
cerrajeros, broncistas, talabarteros o carpinteros. Otro
gremio, el de guarnicioneros-carroceros (se//zers o se-
llzers-carrossiers), ademas de construir las cajas y correa-
jes de los carruajes, eran los encargados de ensamblar
el trabajo de los demads artesanos. Posteriormente, el
cliente debia contratar a otros artistas para las labores
de talla, pintura y dorado del vehiculo*.

La pintura de carruajes habia alcanzado un desarro-
llo creciente desde la aparicion en la década de 1660 de
la grand carrosse. Estos vehiculos de lujo, cerrados con
carrocerias de madera y puertas y ventanas de vidrio,
venian a sustituir a los modelos anteriores, en los que
las cajas se cubrian principalmente con textiles o cuero.
Estas nuevas cajas de madera permitian una mayor in-
tervencion artistica, y tanto la escultura como sobre
todo la pintura encontraron un nuevo soporte, el pan-
neau. Si en un principio estas decoraciones pintadas o
talladas hacian uso de elementos herildicos para iden-
tificar a su ocupante, pronto empezaron a recurrir a las
mismas soluciones ornamentales que decoraban los
palacios del momento, convirtiéndose en extensiones
de los mismos en movimiento*. Los repertorios orna-
mentales de moda desde finales del siglo xv1I que in-
cluian motivos de grotesques (arabesques) o moresques’®
desarrollados en los talleres de Jean Bérain I y Claude
Audran III, pronto comenzaron a aplicarse sobre fon-
dos dorados en carruajes y sillas de manos®. Posterior-
mente, se incorporarian decoraciones florales, escenas
pastorales, mitolégicas o alegéricas a la moda, cuyos
fondos dorados serian sustituidos en las décadas cen-
trales del siglo xv11I por pinturas que ocupaban los pa-
neles en su totalidad. Lo habitual era que este tipo de
decoraciones fueran realizadas por pintores especiali-
zados (peintres en voitures), muchos de ellos pertenecien-
tes ala academia de Saint-Luc, que, como erala norma,
no firmaban sus obras. Para ello, tenian a su disposicién
numerosos repertorios ornamentales especificos para
carruajes o bien estampas de artistas prestigiosos que
les permitian seguir las tendencias del momento.

Como ya hemos mencionado, para encargos de re-
nombre, algunos artistas de prestigio como Jean-Bap-
tiste Oudry o Nicolas Lancret decoraron carruajes+.
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Lo que para estos pintores era una actividad ocasional,
para Auger Lucas fue sin embargo una de sus especia-
lidades, y no dudé en prestar sus servicios a una indus-
tria extremadamente lucrativa en las décadas centrales
del siglo xv111. En aquel momento, el gusto dictaba que
los coches debian ser brillantes, y eso se conseguia con
el lacado, un tipo de acabado que, segtin el Mercure de
France, garantizaba la permanencia de las pinturas y
dorados ante las inclemencias del tiempo#*. Los talleres
mads importantes de lacado eran el de los Gobelinos y
el de la familia Martin, con los que colaboraba Lucas.

El primero de ellos surgi6 gracias a un privilegio de
Luis XIV dado en 1713 a una sociedad formada por
el empresario Pierre de Neumaison (o Deneumai-
son), el pintor Claude Audran II1 y Jacques Dagly, in-
ventor de un tipo de laca transparente. Neumaison
instalé su taller en la antigua manufactura de los Go-
belinos, a las afueras de Paris. Estos talleres habian
sido fundados en 1667 por Luis XIV como centro de
produccion artistica de lujo para el amueblamiento y
decoracién de las residencias reales, pero tras la crisis
financiera de 1692-94 solo permanecié la fibrica de
tapices*. Audran abandonaria el taller de los Gobeli-
nos pronto, en 1715, aunque siguié disfrutando de una
renta vitalicia por ceder el privilegio de lalaca a sus dos
socios®. En 1746, Neumaison, como tnico director
desde la muerte de Dagly en 1728, se alié con su yerno,
el pintor Charles-André Tremblin, para continuar con
la actividad empresarial. Para entonces, las labores
principales del taller estaban enfocadas a las boiseries y
a la pintura y decoracién de carruajes. El beneficio
econdémico que podian obtener por la pintura de un
vehiculo era considerable, ya que suponia entre 1500
y 3500 libras, en comparacion con el lacado de un mue-
ble, que ascendia solo a §0. A la muerte de Neumaison
en 1752, se registraron en sus instalaciones hasta diez
carruajes y sillas de manos en proceso de acabado#+.
Este también era marchante de pintura a pequefa es-
cala, y en su inventario péstumo se recogieron dos
obras de Auger Lucas con asuntos mitolégicos#. En
1753 sus herederos pusieron a la venta un frontal de
altar pintado y lacado con ornamentos en oro y guir-
naldas de flores, por Jean-Baptiste Blin de Fontenay,
que tenia en el centro una representacién del cordero
de Dios sobre el libro de los Siete Sellos hecha por
Lucas sobre fondo purpura. El frontal habia sido rea-
lizado durante la Regencia como cartén, que se ejecu-
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taria en tapiz en la manufactura de la Savonnerie para
la catedral de Notre-Dame*®.

El otro gran taller de lacado era el de la familia
Martin, cuyo fundador, Guillaume Martin, llevaba des-
de 1711 utilizando un nuevo tipo de laca a base de co-
pal, conocida como vernis Martin, que le granje una
aristocritica clientela y por la que obtuvo en 1725 el
titulo de vernisseur du roi. Los carruajes lacados por los
Martin tuvieron una gran fama en Paris a mediados del
siglo xv111, y el propio Voltaire llegé a citarlos en su
obra teatral Nanine+. Como en el taller de los Gobeli-
nos, los Martin trabajaban con piezas suministradas
por otros artesanos que después serian pintadas y gra-
badas con aves, flores o motivos chinescos antes de su
acabado en laca. Entre sus especialidades estaba la
imitacién de la venturina y las incrustaciones de ma-
dreperla#®. De este taller se ponderaban especialmen-
te los carruajes pintados por Lucas, «excelente pintor
de historia y académico, autor de la mayoria de estos
brillantes vehiculos, cuyos paneles son pinturas tan
preciosas que un coleccionista se sentiria halagado de
tenerlas en su gabinete»*. Tras recibir su barnizado los
carruajes eran vendidos por los se//zers mas famosos de
Paris, en particular por Antoine Lancry, el proveedor
de carruajes del rey, los embajadores y la corte. La re-
lacién de Lancry con los Martin no era simplemente
comercial, sino también familiar, pues en 1751 se casé
con una hijastra de Guillaume Martin, y el propio Lu-
cas fue testigo del enlaces°.

En 1738, ambos talleres colaboraron en un impor-
tante encargo, el conjunto de carruajes parala entrada
oficial en Paris del principe Joseph Wenzel de Liech-
tenstein (1696-1772), embajador del Sacro Imperio
Romano Germanico, que se celebraria el 21 de diciem-
bre de 1738, solo un afio después de su llegada a la cor-
te. La amplitud del trabajo: dos carrozas, una calesay
dos berlinas, junto alas libreas de todo el cortejo, com-
puesto de decenas de caballos y de personal, hizo que
fuera necesario dividir el encargo entre varios talle-
res para poderlo ejecutar a tiempo. Es muy probable
que para esta ocasién en concreto se recurriera a la
figura de un marchand-mercier, un mercader especiali-
zado en objetos artisticos y de lujo que también actua-
ba como contratista para proyectos decorativos de
especial relevancia. Su trabajo fuera del gremio le per-
mitia poder recurrir a los servicios de artistas recono-
cidos, especialmente en las labores de bronce, escul-

turay pintura. Para mantener un estilo unitario entre
todos los carruajes, se encomendd su disefio a Nicolas
Pineau (1684-1754), ebanista y disefiador de ornamen-
tos que alcanzé una gran fama (un vogue extraordinaire)
en Paris desde su vuelta de Rusia, donde estuvo al ser-
vicio de Pedro el Grande entre 1716 y 1726.

El Mercure de France dio cuenta del esplendor del
cortejo y proporcioné los nombres de algunos de los
artistas y artesanos que trabajaron en el proyecto’. En
la carroza principal, la mds grande y lujosa de las cin-
co, la talla fue obra de Denis-Antoine Gervais, sculpteur
ordinaire des batiments du roi, y el dorado de Neumaison,
ademads tenia cuatro grupos de bronce rematando las
esquinas de la cajay en el centro del imperial un globo
terraqueo coronado con un 4guila, todo ello en bronce
dorado. Elinterior estaba forrado en terciopelo carme-
si bordado de oro en alto relieve. De la pintura de los
paneles se encargd Auger Lucas, que realiz6 una serie
de pinturas alegéricas relativas a la paz y a la unién en-
tre Francia y Austria, con temas como «la diosa de la paz
quemando con sus amorcillos instrumentos de guerra»;
«launién del Sena, el Danubio y el Rin»; «la Abundancia
con sus atributos»; «Apolo y Minerva con genios y
amorcillos dedicados al arte y a la ciencia»; y «diosas que
presiden la grandeza y la riqueza». Segun el cronista,
la segunda carroza, aunque menos rica que la primera,
fue considerada por los expertos como la mas bella. Era
plateada, con bronces del mismo color y escultura por
Jean-Martin Pelletier. La calesa, doraday con bronces,
tenia pinturas representando diversas virtudes heroicas
y morales, aunque no se indicaba su autor. El dorado
corri6 a cargo de Guillaume-Jean Martin, vernisseur-
doreur, hijo de Guillaume Martin, quien a su vez realiz6
el de las dos berlinas.

De todo este cortejo solo se ha conservado la cono-
cida como berlina dorada, todavia en las colecciones
de los principes de Liechtenstein en Vienas. Esta ber-
lina, de fina talla rococ6 en madera doraday con rema-
tes en bronce dorado, aparece decorada con ocho pa-
neles pintados con putti sobre nubes en un fondo azul
intenso, de autor an6énimo. El resto de los carruajes no
se ha conservado, aunque si uno de los paneles pintados
de la carroza principal, salvado de su posterior desgua-
ce por su valor artistico. Se trata del panel superior
trasero que, con el tema de «la unién del Sena, el Da-
nubio y el Rin», se corresponde con una tabla de Lucas
subastada en Francia en 1998 titulada Allégorie de la
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Sadne, du Rbone et de ’Aim*. Las medidas de esta pintu-
ra sobre tabla, 94 x 120 cm, encajan con las de un panel
para una carroza de buen tamafio. El centro de la com-
posicién lo componen las tres personificaciones de los
rios con sus cdntaros vertiendo agua: el Sena como una
figura femenina y el Danubio y el Rin como hombres
barbados. El conjunto se remata con una victoria alada
y dos grupos de figuras a ambos lados, putt/ ala izquier-
da y ninfas acuaticas a la derecha.

Junto a estas representaciones de tipo alegérico,
Lucas aplicé a la decoracién de carruajes sus pinturas
con putti entre nubes, que, como ya hemos visto, habia
realizado también como obras auténomas. Este tipo
de imdgenes debieron tener especial fortuna, hasta el
punto de que todos los vehiculos conocidos de mano
de Lucas estan pintados con estos motivos. Asimismo,
es probable que muchas de estas tablas conservadas en
museos y colecciones privadas hayan sido en origen
paneles de carruajes. Una silla de manos del Museo
Nacional de Artes Decorativas es uno de estos ejem-
plos (fig. 7). Adquirida en subasta en Madrid en 1993,
tiene una estructura de madera cubierta con paneles
de rejilla de mimbre enmarcada por una moldura de
rocalla en madera dorada®. El mimbre, o cannes a com-
partiments, como se denomina en el tratado de ebanis-
teria de André-Jacob Roubo, hacia la silla mds ligera 'y
mads fresca para el verano y debié de ser utilizado con
frecuencia en el siglo XVvIII, aunque no se hayan con-
servado muchos ejemploss®. No obstante, lo mds sin-
gular en esta silla de manos es la exquisita pintura de
Auger Lucas, que en forma de medallones ovalados
decoran el centro de cada panel: la puerta frontal, los
laterales, el panel trasero inferior y los ladillos superio-
res. Estos medallones aparecen enmarcados por una
guirnalda floral y representan grupos de putti recos-
tados o entretenidos en diversas actividades: juegan
con palomas, hacen guirnaldas de flores o disparan con
arco, todo ello realizado sobre esponjosas nubes y
con un fondo de celaje azul intenso (fig. 8). Los meda-
llones de la parte inferior tienen cinco o seis figuras y
son mayores que los de los ladillos, que solo tienen dos.
Existe, ademds, en el panel trasero superior un escudo
nobiliario con corona ducal adornado con rocalla y
sostenido por nubes y angelotes. Este escudo compues-
to incluye en el lado izquierdo las armas del ducado de
Borbén-Parma —que en 1748 habia sido cedido al in-
fante Felipe, hijo de Felipe V e Isabel de Farnesio— y
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en el derecho las de los Gonzaga, con una probable
referencia a Guastalla, uno de los dominios incorpora-
dos a los Borbones ese mismo afio. La silla de manos
podria haber sido encargada por Luisa Isabel de Fran-
cia, hija de Luis XVy esposa del infante Felipe, duran-
te su estancia de cerca de un afio en la corte de Versa-
lles entre 1748 y 1749%". El taller encargado de su
decoracién seria el de Guillaume-Jean Martin, quien,
tras romper la asociacién que tenia con su padre, habia
fundado un taller propio al menos desde 1745 que aca-
baria cerrando al trasladarse a Parma en 1749, donde
trabajé al servicio del infante Felipe hasta 1756%%. La
silla volveria a Francia ya en el siglo x1x y dos de sus
pinturas fueron copiadas para decorar las puertas de
una pareja de meubles a bauteur dappui realizadas por el
ebanista Henry Dasson (1825-96)%.

Nicolas Pineau y Auger Lucas volverian a coincidir
unos afos después de trabajar en los carruajes de Liech-
tenstein en la realizacién del que es, quizis, el carruaje
rococ6 mis espectacular que se haya conservado, la
carroza de la emperatriz Elizaveta Petrovna de Rusia,
hoy en la Armeria Real del Kremlin en Mosci® (fig. 9).
Encargado por el conde Kirill Grigorievich Razumovs-
ky para regalarselo ala emperatriz en 1754, el disefio fue
encomendado a Pineau, que ide6 una carroza de gran
tamaio (2,7 x 2,8 x 6,6 m), de siete vidrios y cuatro pla-
zas. Un carruaje en el que destaca la opulenta presencia
de la talla en madera, que supone un verdadero zour-de-

force del rococd, con profusion de curvas y contracurvas

de gran plasticidad y una fluidez de lineas mds pro-
pias del bronce que de la madera. La construccién co-
rri6 a cargo del se//ier A. Drilerosse, con bronces en
hebillas, resortes de suspension y panel trasero atribui-
dos a Philippe Caffieri®. La pintura, aunque no estd
documentada, es una de las mejores obras de Auger
Lucas® (fig. 10). Estd localizada en los ocho paneles in-
feriores, tres en cada lado (puerta y dos ladillos) mis el
frontal y el posterior. Se trata de un paisaje celeste con
sus habituales nubes algodonosas en un fondo azul in-
tenso que se extiende por los ocho paneles. Cada uno
de ellos estd habitado por grupos de putti con diversos
atributos de las artes y de la guerra. En una de las puer-
tas y en el panel delantero uno de estos putti reparte
coronas de laurel, mientras que en la otra puerta apa-
rece un angel adolescente con una lanza.

Es muy posible que esta carroza fuera parte de un
encargo mas amplio, un cortejo o tren de carruajes,
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7. Silla de manos de Luisa 8. Auger Lucas, una de las

Isabel de Francia, h. 1749. pinturas de la silla de manos
de Luisa Isabel de Francia,

h. 1749. Oleo sobre lienzo

Madera de conifera, seda,
hierro, cuero, bronce,

pintura al 6leo y mimbre,
179 X 98 x 88 cm. Madrid,
Museo Nacional de Artes

pegado a rejilla de mimbre
(véase fig. 7)

Decorativas, inv. CE19207

como en el ejemplo citado del embajador Liechten-
stein. Una berlina conservada en San Petersburgo, de
cuatro plazas y siete vidrios decorada con una exquisita
labor en bronce de estilo rococ6 podria haber formado
parte de este cortejo®. Aunque dicha berlina se encuen-
tra en un estado de conservacién deficiente y actual-
mente estd en restauracion, bajo la oxidada capa de
barniz se pueden observar las caracteristicas composi-
ciones de putti y nubes de Lucas. Como novedad, los
paneles aparecen enmarcados por cenefas en camaieu

en negro y oro con rocalla, motivos vegetales, guirnal-
das y fuentes, debidas probablemente a la mano de un
pintor especializado en este tipo de decoraciones, ins-
piradas en los grabados ornamentales de Jacques de
Lajoue y Frangois Boucher. A otro de estos vehiculos,
desgraciadamente perdido, perteneceria el panel del
Museo del Prado, estilisticamente muy similar a los de
la carroza de la emperatriz.

Por dltimo, atribuimos al taller de los Martin dos
carruajes® mads, uno de ellos con pinturas de Lucas,
procedentes de las colecciones imperiales y que se con-
servan, junto con el anterior, en el Hermitage de San
Petersburgo, en sus almacenes de Staraya Derevnya®.
Son dos berlinas de dos plazas, o vis-d-vis, y siete vidrios
datadas antes de 1761 y muy similares en estructura, con
trenes en rojo y dorado, que todavia mantienen las for-
mas rococd, pero que en las cajas muestran unas lineas
mds depuradas y una talla en los perfiles mas discreta,
que se corresponde con el momento de transicién hacia
el estilo Luis XVI que comenzaba en la década de 1750.
La primera de ellas tiene los perfiles de la caja tallados
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9. Carroza de cuatro plazas de la
emperatriz Elizaveta Petrovna
de Rusia, disenada por Nicolas
Pineau, construida por
A. Drilerosse y pintada por
Auger Lucas (aqui atribuida) ,
1753-54, madera de arce dorada,
bronce repujado, terciopelo,
hierro y pintura al 6leo,

2,7 x 2,8 x 6,6 m. Moscti, Armeria
Real, Museos del Kremlin,
inv. K-34

10. Auger Lucas (aqui atribuida),
pintura de una de las puertas
de la carroza de la emperatriz
Elizaveta Petrovna de Rusia.
Oleo sobre tabla (véase fig. 9)

1. Auger Lucas (aqui atribuida),
una de las pinturas de la berlina
vis-a-vis de hacia 1761. Oleo sobre
tabla con incrustaciones de nicar.
San Petersburgo, Museo del
Hermitage, inv. 9K-13

con hojas sobre un fondo de trellis y se remata con una
cornisa de bronce dorado y ocho pequenos finiales,
también en bronce. Todos los paneles de la caja, salvo
el trasero superior, estin lacados en negro con un bor-
de decorado con incrustaciones de piezas de nicar
tefiidas en verdes, rosas y violetas imitando una guir-
nalda de flores (fig. 11). Los ocho paneles inferiores
aparecen, ademads, pintados; las puertas con sendos
escudos con cartela de rocalla situados sobre una nube
en la que se encuentran cinco angelotes. El escudo, ro-
deado de flores con hojas pintadas y pétalos de nicar
tefiido, tiene corona ducal, aunque no incluye las ar-
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mas, ya que fueron borradas posteriormente. Cada la-
dillo tiene un putti sobre una nube sosteniendo un ramo
de flores con hojas y pétalos de ndcar tenido. En los
paneles laterales vuelven a aparecer los escudos sobre

nubes sostenidos por dos putti. Para esta ocasion, Lucas
adapta los tonos de su pintura a los fondos negros de la
laca, jugando con el claroscuro en las figuras y dando a
las nubes un tono de tormenta muy diferente al de los
azules brillantes y los colores luminosos habituales en
el resto de sus obras. La otra berlina tiene los perfiles
de la caja con un ajedrezado y se remata con ocho finia-
les de bronce con decoracién floral. Los paneles estian
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ornamentados con motivos de chinoisserie, en los cuales
la vegetacion y los ropajes de las figuras estuvieron en
origen incrustados con piezas de nicar en su color, pero
actualmente se encuentran muy perdidas, mostrando
los huecos de los fragmentos faltantes.

Lucas no se prodigé con la pintura de historia o re-
ligiosa, los géneros que daban prestigio en la Académie
royale y que garantizaban, ademads, una cierta exposi-
cioén publica de su obra. Esta falta de encargos oficiales
lo llevaria a enfocar su larga trayectoria a la pintura de
carruajes, una actividad sujeta a los cambios de gusto y
que en general no estaba destinada a perdurar en el
tiempo. Todo ello derivé en un desconocimiento gene-
ralizado de su quehacer artistico, que ha llevado a que
muchas de sus obras conservadas hayan estado atribui-
das a otros artistas. Respecto a su obra como pintor de
carruajes, el corpus identificado hasta ahora: una carro-
za, dos berlinas, una silla de manos, ademads de paneles
sueltos, lo convierte en el pintor de carruajes del que se

conserva una mayor produccién, acorde con el éxito
que alcanzé en su momento. Dada la relativa escasez
de este tipo de obras y lo dificil que es en la mayoria de
los casos atribuirlas a autores concretos, los carruajes
pintados por este artista se convierten en algo absolu-
tamente singular y en auténticos testigos de su época.
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RESUMEN: Auger Lucas (1685-1765) comenzé una prometedora carrera como pintor en Paris a principios del siglo xv111, que le llevé
a ganar el Grand Prix de Rome a los veinte afios y a ser admitido en la Académie royale de peinture et de sculpture como pintor de
historia. Sin embargo, el cambio en el sistema artistico que se estaba produciendo en esos afios y la aparicién de nuevas oportuni-
dades laborales, ajenas a las disciplinas oficiales mds tradicionales, le hicieron enfocar su trabajo hacia el ambito de la pintura de
carruajes. Esta especial dedicacién le colocé en el centro de las polémicas del momento, que cuestionaban la jerarquia de la pintu-
ra, lo que acabaria condicionando su posterior fortuna critica.

PALABRAS CLAVE: Auger Lucas; rococé; carruajes; Académie royale; Paris; jerarquia de los géneros

SUMMARY: Auger Lucas (1685-1765) began a promising career as a painter in early eighteenth-century Paris, eventually winning the
Grand Prix de Rome when he was twenty years old and being admitted to the Académie royale de peinture et de sculpture as a
history painter. However, the change in the artistic system that was taking place in those years and the appearance of new working
opportunities outside the more traditional official spheres made him focus his work on the field of carriage painting. This special
dedication placed him at the center of the controversies of the time about the status of painting, which would end up conditioning
his later critical fortune.

KEYWORDS: Auger Lucas; Rococo; carriages; Académie royale; Paris; hierarchy of genres
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«Nos peres auroient-ils pu prévoir qu’un jour,
parmi la poussiére des angars & les ordures
des remises, des Curieux viendroient admirer
les beautés d’un savant pinceau dans ces vils
réduits?». La Font 1747, p. 17.

2

Un estudio completo sobre el tema se encuen-
tra en Iljine y Semyonova 2013.

Antoine Watteau (1684-1721) fue admitido enla
Academia en 1712 como pintor de fétes galantes,
una categoria nueva que no encajaba en la tra-
dicional jerarquia de los géneros artisticos, pero
que fue extremadamente popular durante el
rococ6. Frangois Boucher (1703-70), académico
desde 1734, fue el renovador del genero pastoral
y un prolifico creador que proporcioné disefios

MARTINEZ ARRANZ. AUGER LUCAS, PINTOR DE CARRUAJES EN EL PARIS DEL SIGLO XVIII

para todo tipo de proyectos decorativos. La
obra de ambos artistas fue ampliamente difun-
diday popularizada a través de grabados.

De su temprana labor como retratista, se con-
servan en el Museo del Prado los retratos de
los condes de Castelblanco (Poo2793 y
Poo2794), veinticinco estampas que ilustran
diversas fabulas de La Fontaine procedentes
de la herencia de Juan José Luna y otras dos
estampas de tema animal.
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Bailey 2007, p. 5.

Michel 2018, p. 90.

Se ha publicado que Lucas era nieto del pintor
Robert Le Vrac de Tourniéres, pero este nacié
en 1667, solo dieciocho afios antes que Lucas,
por lo que hay que descartar esa relacién fa-
miliar. Bellier 1882, p. 1066. A Tourniéres se
le atribuye un retrato femenino procedente
también de la herencia de Juan José Luna
(Poo8354).

Duvivier 1857-58, pp. 284-85. Pese a ganar el
premio, no estd documentado su paso por
Roma, pues seria cancelado por la crisis eco-
némica originada por la guerra de secesién
espafola, que provocé que en los tres anos
siguientes el concurso ni siquiera se llegara a
convocar.

Inv. MV 8311.

«LUCAS (Auger), peintre assez médiocre, qui
pourtant fut admis dans '’Académie royale de
peinture et de sculpture en 1722, est mort a
Paris le 1o juillet 1765 4gé de quatre-vingt ans.
On ne connoit quére qu'un tableau de lui dans
les églises de Paris. Il est dans I'église de S.
Jean en Gréve et représente la prédication de
S.Jean dans le désert. Il n’a plus été employé
qu’a peindre sur des carosses, et on n'y a pas
beaucoup perdu». Chennevieres y Montaiglon
1854-56, p. 226.

Lomax 1982, p. 42.

Explication 1751, p. 25.

La obra de Lucas, junto a las de otros pintores,
como Coypel, Restout o Le Brun, fue llevada
en 1795 al depésito de los Petits-Augustins,
futuro Musée des monuments frangais, aun-
que actualmente se desconoce su paradero.
Boinet 1964, p. 44.

Corresponden a los nimeros 207 y 208 del
inventario de pinturas recogidas en el dep6si-
to de los Petits-Augustins efectuado en 1795,
ambas en paradero desconocido. Inventaire
général 1886, p. 258.

La biblioteca Herzog August de Wolfenbiittel
(Baja Sajonia, Alemania) conserva un ejemplar
de esta estampa, inv. I 11283.

Existe un ejemplar en la Scottish National
Portrait Gallery de Edimburgo, inv. UP M
389.

Subastado en la casa Drouot-Richelieu, Paris,
el 8 de diciembre de 2017, lote n.° 53.
Rambaud 1964, p. 194.

Subastada en Drouot-Richelieu, Paris, el 25 de
marzo de 2009, lote n.° 136.

Sotheby’s Nueva York vendi6 Le repos de Diane
de Auger Lucas en dos ocasiones: el 8 de junio
de 2017, lote n.° 119, y el 21 de junio de 2012,
lote n.° 23 (https://www.sothebys.com). Pre-
viamente, el 17 de marzo de 1987, se habia su-
bastado en Nouveau Drouot, Paris.

Inv. 21170, legado de Madame Hébert Lipp-
mann, 1919.

Son tres tablas con un Apolo como alegoria
de la Pintura y la Msica, la Poesia y el Per-
fume, ademds de una alegoria de la Agricul-
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tura, actualmente en paradero desconocido.
Todas ellas proceden de la coleccién Otto-
lenghi y fueron adquiridas junto con el pala-
cio que las acoge por la municipalidad de
Asti en 1930. Ragussa y Rocco 2001, pp. 62-
64. La figura de Apolo guarda una gran seme-
janza con la apoteosis de Hércules pintada en
el techo por Lemoyne entre 1733 y 1736 en
Versalles. De varias de estas alegorias se co-
nocen otras versiones, como el Apolo con put-
ti del Musée Magnin de Dijon (inv. 1928
F889) y la_Alegoria de la Poesia subastada en
Sotheby’s Nueva York el 31 de enero de 2013,
lote n.° 175 (https://www.sothebys.com).

Inv. 01646.

Catalogue 1764, subastada con el lote n.° 152.
Estas cuatro pinturas con grupos de putti
personificando las estaciones supusieron pa-
ra Boucher su nombramiento como profe-
sor adjunto de la Academia. Laing ez /. 1986,
p. 129.

Alegoria de la Miisica, inv. 01645, y Alegoria de
la Fama, inv. 01647.

Subastados en Artcurial, Paris el 16 de junio
de 2020, lote n.° 267 (https://www.artcurial.
com).

Subastadas como obras de Jacob de Wit en
Sotheby’s Londres, el 9 de diciembre de 1987,
lote n.° 216. Dos de ellas aparecieron en el
mercado madrilefio posteriormente, ya con la
atribucién a Lucas: Subastas Segre, el 16 de
mayo de 2003, lote n.° 42; y Fernando Duran,
el 17 de octubre de 2005, lote n.° 298.
G005922/084-04.

Se conserva un gouache del techo pintado en
las colecciones del Cooper Hewitt de Nueva
York. Scott 1993, p. 75.

Mercure de France, Paris, julio de 1736, pp.
1691-94.

Meissonnier 1738-49.

Sentout 1791. En 1799 los cuatro bocetos fue-
ron incautados por el gobierno revoluciona-
rio, aunque solo dos de ellos se han conserva-
do actualmente en el museo: Zéfiro y Flora
(MBA, J 224 {J1881]) y Baco y Ariadna (MBA, ]
125 {J1881]). Los bocetos con Venus y Adonis y
Diana y Endimion se encuentran en paradero
desconocido tras revocarse su depdsito.

Dos de las pinturas conservadas tienen unas
medidas de 260 x 140 cm y las otras dos de
260 x 130 cm. Fuhring 1999, pp. 388-91.
Scott 1995, p. 61.

Wolvesperges 1995, p. 67.

Maggiani 2012, p. 67.

El ornamento conocido como moresque esté
basado en elementos vegetales que forman
volutas y roleos en patrones entrelazados y
simétricos, aunque, a menudo, estos se trans-
formaban en lineas o bandas ornamentales de
carécter abstracto. Los grotesques, o arabesques,
como se conocian en Francia desde finales del
siglo xv11, son decoraciones procedentes, co-
mo la anterior, del mundo clésico y constan de
ornamentos arquitectdnicos estilizados: guir-
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naldas, trofeos, jarrones, cartelas y criaturas
fantasticas, todo ello sobre un fondo liso, a
menudo blanco y dispuesto simétricamente.
Sus diferentes combinaciones caracterizaron
la decoracién en Francia entre 1660 y 1720.
Scott 1995, p. 23.

Libourel 2016, p. 331.

1bidem.

Wolvesperges 1995, pp. 55-56.

Sonenscher 1989, p. 224.

Tbidem, p. 222.

5 Wolvesperges 1995, p. 66.

Vittet 2006, p. 30.

En su obra Nanine, de 1749, Voltaire dice lo
siguiente sobre las berlinas de Martin: «De la
berline : elle est bonne, brillante / Tous les
panneaux par Martin sont vernis». Sonenscher
1989, p. 2II.

Czarnocka 1994, p. 69.

«Parmi les merveilles dont cette Capitale
abonde, on peut regarder les Equipages
comme une de ces choses rares, dont il sera
fait mention dans la postérité. M. Lucas, ex-
cellent Peintre d’'Histoire et Académicien, est
Auteur de la pliipart de ces voitures bril-
lantes, dont les paneaux sont autant de Ta-
bleaux précieux qu’un Curieux seroit flatté
d’avoir dans son Cabinet. Dutour, Huet et
Crépin, avec leur pinceau scavant et délicat,
peignent journellement de ces magnifiques
voitures. Dutour peint les animaux; Huet les
fleurs, et Crépin les Paysages. On peut tou-
jours voir de ces Equipages précieux, peints
par ces Artistes et vernis par Martin chez les
plus fameux Selliers de Paris, et notamment
chez Lancry, rue Saint Nicaisse, vis-a-vis de
I'Hotel de M. le Premier. Il fournit présque
tous les Carrosses pour le Roi, pour les Am-
bassadeurs et pour toutes les Cours ; ayant un
gout supérieur pour réunir dans les Equi-
pages, la nouveauté, la richesse, I'aisance et le
gout». Hiberderie 1765, pp. 91-92.
Sonenscher 1989, pp. 229-30.

«Comparse, ou Entrée Publique, avec la Des-
cription des Carosses, Chevaux. Livrée, etc.»,
Mercure de France, diciembre de 1738, vol. 1,
pp. 2700-6.

«LLe morceau de Peinture du Paneau de devant,
représentoit la Déesse de la Paix, qui fait brii-
ler des instruments de guerre par des Amours.
On voyoit au dossier du Paneau d’enhaut,
l'union de la Seine, du Danube, & du Rhin, &
au Paneau d’en-bas, ’Abondance avec ses at-
tributs. / Le Sujet de la Portiere droite étoit,
Apollon & Minerve, avec des Génies & des
Amours qui s’apliquent aux Arts & aux
Sciences. A la Portiere oposée, on voyoit les
Déesses qui président aux grandeurs & aux
richesses. / Ces beaux Ouvrages ont été exe-
cutés avec la plus grande précision par les Srs
Gervais Sculpteur, Lucas Peintre, & Neufmaison
Doreur». Ibidem, pp. 2702-3.

Liechtenstein, The Princely Collections, Va-
duz-Viena, inv. SK 1.
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54 Subasta en Drouout-Richelieu, Paris, el 26 de
junio de 1998, lote n.° 44, ilustrado en la pagi-
na 27 del catdlogo correspondiente.

5 Durante la restauracién de la silla de manos

aparecieron varias inscripciones: un sello de

tinta con el texto (BOLOGNA/1816» que pa-
rece confirmar su presencia en Italia; Jansen»,
manuscrito con tinta azul, que hace referencia

a la Maison Jansen (1880-1989), la casa de de-

coracion francesa por la que pasaria la silla en

algin momento del siglo xx; y «CHENUE /

EMBALLEUR /5 Rue de la Terrasse, PARIS»,

una etiqueta de la casa de transporte y emba-

laje de obras de arte Chenue.

«Ily ades chaises a porteurs dont les batis sont

remplis de cannes 4 compartiments, ce qui les

M
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SILVIO MARA

El dibujo en la formacién romana de

Vincenzo Camuccini, Giuseppe Bossi
y José de Madrazo

Drawing in the Roman Education of
Vincenzo Camuccini, Giuseppe Bossi

and José de Madrazo

EL RICO FONDO MADRAZO DEL MUSEO DEL PRADO
(adquisicién de 2006)', relacionado con el de la Biblio-
teca Nacional de Espana (adquisicién de 1898), retne
un sorprendente conjunto de dibujos que, entre cente-
nares de hojas pertenecientes a los distintos miembros
de la famosa familia, incluye también el nicleo origina-
rio de las obras dibujadas o coleccionadas por el patriar-
ca, José de Madrazo y Agudo (1781-1859)%. Investigando
y estudiando algunos de los mas destacados dibujos de
ambas colecciones es posible trazar un recorrido en la
formacién artistica romana de Madrazo, que demuestra
etapas comunes, compartidas o imitadas, con los artis-
tas italianos Vincenzo Camuccini (1771-1844) y Giusep-
pe Bossi (1777-1815).

Para desarrollar ordenadamente esta reflexion es
util comentar algunas practicas formativas del mayor
de los tres, es decir, de Vincenzo Camuccini. Todas las
biografias antiguas refieren que en su formacién como
artista siempre sigui6 las indicaciones impartidas por
su hermano mayor, Pietro, recorriendo una trayectoria
poco habitual, ajena a la ensefianza académica oficial*.
Estas resultaban novedosas y muy probablemente fue-
ron un ejemplo curioso que siguieron artistas como
Bossi y Madrazo, quienes habian dado sus primeros

SZ BOLETIN DEL MUSEO DEL PRADO -

TOMO XXXIX -

pasos en la Accademia di Belle Arti di Breray en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, respectiva-
mente. A su llegada a Roma desde Milén, entre el otono
e invierno de 1795, Bossi pudo conocer algunas de las
experiencias mds significativas de Camuccini, que tenia
una trayectoria algo mds avanzada en cuanto a su for-
macién y produccién artistica.

Lo que deseo analizar aqui es un camino comparti-
do entre Camuccini y Bossi que hasta ahora no ha sido
valorado detalladamente’. Sabemos que Camuccini fue
admitido cuando era muy joven en el taller de Dome-
nico Corvi (1721-1803), artista que estaba reelaborando
la tradicion pictérica de los siglos xv1y xviI de manera
protoneoclasicay que, sobre todo, era un referente ita-
liano del estudio del desnudo. Sus anheladas academias,
por ejemplo, estaban en la Sala de los Vaciados de la
Accademia di Brera durante los estudios de Bossi en
esta institucion®.

La formacién de los pintores en aquellos afios nece-
sitaba de un alto nivel de conocimientos histéricos y
literarios para inspirar la invencién de nuevos temas.
Corvi, conocido como dotto pittore, es decir, un pintor
culto, era uno de los mejores maestros en ese sentido’.
Camuccini, mayor que Bossi, ademads de las practicas
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realizadas en el taller de Corvi, habia dedicado tres afios
de su juventud al estudio de las mejores obras de la An-
tigiledad en el Vaticano y, sobre todo, a las de Rafael?,
considerado desde hacia décadas una autoridad abso-
luta, especialmente por sus obras del periodo romano.

No sorprende que el joven Bossi, que estuvo muy
integrado durante el primer afio de su estancia en Roma
en circulos artisticos y tertulias —como la de la célebre
Angelica Kauffmann—, pronto conociera a Camuccini
y comenzard con ardor juvenil a copiar los mismos mo-
delos que él.

En 1796 se dedicé a copiar con gran diligencia las
cabezas, las manos y los personajes de los frescos de la
Estancia de la Signatura, probablemente también de
la Estancia de Heliodoro (aunque de esta hasta ahora
no se han encontrado dibujos en las colecciones cono-
cidas) y de la del Incendio del Borgo. Esto yalo habian
hecho varias generaciones de artistas, pero lo curioso
es que Bossi quiso acortar los tiempos de ese apren-
dizaje, ya que ese mismo afio interrumpié su proceso
—regresaria para copiar la Estancia de Constantino al
afo siguiente — y decidi6 trasladarse al oratorio de San
Andrea al Celio para estudiar la escena de la Flagela-
cidn de san Andrés pintada al fresco por Domenichino
en 1608. No hay duda de que esto fue una sugerencia
de Camuccini, porque la comparacién entre los dibujos
de ambos demuestra inequivocamente un intercam-
bio de experiencias formativas?. En ese caso, como en
otros, Camuccini, ademds de imitar fielmente a Rafael,
prefiere estudiar su herencia estilistica vista a través
de la interpretacién del clasicismo de principios del
siglo xv11, representado por bolofieses como los Car-
racci, Guido Reni y, por supuesto, Domenichino. En
la Flagelacion de san Andrés la composicion de la escena
pintada es muy académica y controlada, con un gran
equilibrio en la disposicién de los personajes en rela-
cién con el espacio perspectivo. Esto permite destacar
el episodio principal del martirio, marcado por la ten-
sion y la fuerza de los cuerpos. La figura del fustigador
deriva de la de un grabado de Agostino Carracci'®, pero
sin su dinamismo, sino estatica y aislada, de tal manera
que las demis figuras destacan como ejemplos perfec-
tos de desnudos académicos.

Aunque los dibujos de Pietro y Vincenzo Camuc-
cini —copias de la figura entera del fustigador y de sus
piernas— no estén fechados (por ejemplo, fig. 1), de-
ben situarse en la primera etapa de la ensefianza im-

partida por Pietro a su hermano menor". Asi, el dibu-
jo de la pierna derecha hecho por Giuseppe Bossi en
el afo 1796 (fig. 2) sigue exactamente el método de
Camuccini, es decir, el de replicar detalles anatémicos
que puedan considerarse tan vélidos como los copia-
dos del natural.

Efectivamente, el dibujo de Bossi es en todo fiel ala
pintura —si cabe, mas que el de Camuccini—, hasta en
la sombra de la pierna. Ademas, Bossi copi6 en un se-
gundo dibujo la pierna izquierda del soldado (fig. 3),
apostillando en una nota que «il piede & corto» (el pie
es corto), una reflexién que demuestra su interés por
las proporciones anatémicas™.

Copiar exactamente un fresco como el de Domeni-
chino en San Gregorio al Celio, significaba no solo va-
lorarlo como modelo clasicista, sino aportar documen-
tacién visual de una obra que estaba en un estado de
conservacién muy precario. Esto resulta interesante
porque sabemos que entre 1814 y 1815 Camuccini se
encarg6 de dirigir la restauracién de dicho fresco®. Bos-
si compartia su sensibilidad en temas de conservacién
y a su regreso a Milan obtuvo la autorizacién para rea-
lizar una copia pictérica de la Ultima Cena de Leonardo,
que estaba a punto de desaparecer.

Los ejercicios de copia anatémica de Bossi que he-
mos visto determinaron, sin duda, su paso a una nueva
fase de estudio del desnudo del natural en casa de Ca-
muccini junto con los artistas Pietro Benvenuti y Luigi
Sabatelli'+. Estas reuniones fraternales entre artistas
eran bastante frecuentes en la Roma de la época; a ve-
ces eran llamadas «academias», pero en realidad eran
comunidades informales de artistas, como, por ejem-
plo, la muy conocida Accademia de’ Pensieri, liderada
por Felice Giani®. En muchas ocasiones compartian el
método: la eleccion de temas eruditos, heroicos o vir-
tuosos, la méxima libertad en la expresion figurativa y,
por tltimo, el juicio libre entre los participantes sobre
sus respectivas obras.

Realmente, la relacion entre Bossi y Camuccini fue
entre pares que aceptaban reciprocamente el juicio
sobre sus obras, como demuestra una carta enviada
por el primero a los hermanos Camuccini poco des-
pués de su despedida y vuelta de Roma a Lombardia
el 15 de febrero de 1800™. En ella relataba, rememo-
rando las experiencias vividas en comun durante los
cuatros afios anteriores, lo que habia hecho y reco-
mendaba a Vincenzo que no lo practicase jamads.
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En su carta, Bossi escribe sobre prohibir a Vincenzo
que copie a partir de vaciados, porque la belleza solo
estd en la naturaleza. Andloga prohibicién parala copia
de cuadros, porque las bellezas que se ven en ellos «no
son nuestras hijas legitimas y no podemos llamarlas
nuestras sin enrojecer». Los artistas que solo imitan
«son como autores que escriben en lenguas muertas.
El genio original tiene que ir «en busca de nuevas gemas
en la mineria inexplorada que es la naturaleza». En fin,
es peligroso solo imitar, pero es necesario paragonarse
con los grandes pintores del siglo xvI.

Estas ideas son una especie de preceptos que, segun
Bossi, deberian adaptarse al nivel de formacién del ar-
tista, y;, por tanto, es interesante ver c6mo, pocos afios
después, el tercer protagonista de esta historia, José de
Madrazo, por el contrario, repetiria los mismos ejerci-
cios que Bossi durante su aprendizaje en el taller de
Vincenzo Camuccini.

Antes de empezar a analizar las semejanzas de la
formacién romana de Madrazo con Camuccini y Bossi,
es importante dejar claro que el método de investiga-
cién seguido ha sido principalmente el de la via estilis-
tica. Tenemos que sefialar, lamentablemente, la falta de
documentacién, que seria fundamental para aclarar los
hechos y las relaciones acontecidas durante los dieciséis
afios de estancia de Madrazo en Italia. El epistolario de
la familia Madrazo es posterior a esa estancia. Hay re-
ferencias a esa época, pero las décadas transcurridas
impiden aproximarse a los acontecimientos pasados sin
un filtro en los juicios causado por el diferente clima
cultural roméntico o, quizd, de forma voluntaria para
reescribir o censurar algunas paginas biograficas.

Esta alteracion afecta sobremanera al tema de la re-
lacién entre José de Madrazo y Giuseppe Bossi. Hasta
ahora, el hecho de que pudieron haberse conocido per-
manece como una hipétesis muy probable. Como he-
mos dicho, Bossi, que era mayor que Madrazo, tuvo un
papel importante como secretario de la Accademia di
Brera después de su vuelta a Milan. Gracias a su reforma
de los estudios en Brera y al establecimiento de concur-
sos internacionales, era muy conocido por toda Italiay
Europa”. Por supuesto, en Roma tenia muchos amigos
entre las comunidades de artistas y literatos. Ademis,
tras estudiar las biografias de ambos, queda patente que
pudieron haberse conocido en algunas ocasiones: du-
rante el viaje oficial de Bossi, como secretario, a Francia
en el afo 1802, donde conoci6 a Jacques-Louis David;
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cuando Bossi regresé por segunda vez a Roma en 1804
o en el verano de 1810, cuando lo hizo por tercera vez™.

Todo esto por ahora es una hipétesis, pero hay una
confirmacién implicita del gran reconocimiento que
José de Madrazo otorgaba a Bossi como artista valien-
te. De hecho, en el listado de dibujos que conformaba
parte del inventario del Fondo Madrazo, redactado
después de la muerte del patriarca, hay un nimero de
obras de Bossi que parece no tener parangén con los
dibujos coleccionados de otros artistas de la época.
Los dibujos de Bossi que figuran en el documento, to-
dos sueltos, son cuarenta y seis, otros ciento cuarenta
y seis son contracalcos, es decir, contradibujos. Esta es
una cifra impresionante que solo se explica por la ne-
cesidad de Madrazo de guardar el mayor nimero posi-
ble de copias de la produccién artistica de Bossi. En el
listado también hay «un tomo» con ciento cuarenta 'y
tres dibujos suyos®. ;Dénde y cuando habria comprado
tanta obra? La hip6tesis mds plausible es que fuera du-
rante su estancia en Italia, porque en el documento de
embarque de sus bienes para su viaje a Espafia aparece
registrado el cajén nimero siete con «6 carteras llenas
de dibujos antiguos»*. Resulta menos probable que se
adquirieran en Mildn tras el fallecimiento del nieto y
heredero de Bossi —que llevaba su mismo nombre,
Giuseppe— en 1834, cuando muchos de sus dibujos se
dispersaron por el mercado del arte*'. A esta altura cro-
noldgica, el inico comprador podria ser Federico de
Madrazo (1815-94) durante una de las etapas de su es-
tancia en Italia. Pero no hay ninguna documentacién
que lo acredite y, sobre todo, es muy posible que no
estuviera interesado en dicha compra. En este sentido,
hay que subrayar, por ejemplo, algunas lineas de una
carta de Federico a su padre, del 5 de octubre de 1839,
en la que le informa de su visita a la Accademia di Bre-
raen Mildn y expresa un juicio muy contundente sobre
«algunos dibujos malos de Bossi, etc., etc., y uno bas-
tante bueno de Sabatelli, y muchas malas y académicas
cosas de Appiani, de cuyos frescos estdn apestadas
muchas iglesias»*. Parece el juicio de una persona que
indudablemente tenia ya competencia sobre estos au-
tores por haber visto, con toda probabilidad, muchos
dibujos de estos artistas en su ambiente familiar, pero
tenemos que ser cuidadosos, porque es un juicio no
solo de valor, sino de un defensor de una tendencia ro-
madntica y «purista», que no tiene el menor interés por
la corriente clasicista pasada.
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Vincenzo Camuccini,
Estudio de la pierna derecha

del fustigador de la «Flagelacion
de san Andrés» de Domenichino,
cantes de 1796? Lapiz sobre
papel, con pequefios toques
de esfumino, 857 x 593 mm.
Roma, Omer Kog collection

Giuseppe Bossi, Estudio de
la pierna izquierda del soldado

de la «Flagelacion de san Andrés»

de Domenichino, 1796. Lapiz
sobre papel, 802 x 5§30 mm.
Milan, Accademia di Belle
Arti di Brera, Gabinetto
Disegni e Stampe,

inv. DS o112

Giuseppe Bossi, Estudio

de la pierna derecha del
fustigador de la «Flagelacion

de san Andrés» de Domenichino,
1796. Lépiz sobre papel,

743 X 490 mm. Mildn,
Accademia di Belle Arti di
Brera, Gabinetto Disegni

e Stampe, inv. DS o111
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Finalmente, en 1861, dos afos después de la muerte
de José de Madrazo, la coleccién de casi tres mil dibujos
fue dividida en ocho lotes entre sus hijos, y es posible
que ya en esa ocasion se vendieran las mejores piezas™.
Los dos fondos Madrazo anteriormente mencionados
—de la Biblioteca Nacional y del Museo Nacional del
Prado— proceden, pues, de sus herederos.

Entonces, intentemos poner el foco en la formacién
deljoven José de Madrazo durante sus afios romanos?.
Hemos hablado de la importancia del estudio anatémi-
coy de cémo era una prictica habitual, y fundamental,
seguir ejercitdndola, de manera més o menos formal
y en circulos privados, después de una formacién cla-
sica en las aulas académicas. Asi, pues, resulta obliga-
torio examinar las posibles relaciones de Madrazo con
Domenico Corvi. Desgraciadamente, Corvi fallecié
en 1803, el afio de la llegada a Roma de Madrazo, por
lo que no le fue posible recibir una ensefanza directa
de él; pero si, en cambio, tuvo la oportunidad de ver
sus dibujos o, quiza, de adquirir algunas de sus famosas
academias de desnudo, como Bossi, que en 1804 com-
proé unas treinta®. En la Biblioteca Nacional de Espana
hay academias, muchas del siglo xv111, pero ninguna se
puede atribuir a Corviy, lamentablemente, debido aun
error de duplicacién en las fichas del catalogo de Barcia,
no es seguro que procedan del Fondo Madrazo®.

Claramente, el estudio de academias de desnudo se
vincula a un periodo concreto de la estancia romana de
Madrazo: hacia el 28 de febrero de 1812, fecha en que
firmé el contrato para la prestigiosa comisién napoled-
nica de la Disputa entre griegos y troyanos por el cuerpo de
Patroclo, pintura sobre lienzo destinada a la Sala de Au-
gusto, en un ala del Palazzo del Quirinale reservada a la
emperatriz¥. Aunque el gran lienzo se da por desapare-
cido, la composicién definitiva, la més elaborada de su
produccién de pintura de historia, se reconoce en el
modellino del Museo del Prado (D6937). Es natural que
realizara un gran nimero de estudios para alcanzar ese
alto nivel en la representacion de cada figura en su res-
pectiva posicién. De hecho, si la estructura general en
parte se inspira en un grabado de Tommaso Piroli sobre
un disefio de John Flaxman, el estudio de cada perso-
naje se reconoce, en cambio, de forma independiente
en los dibujos preparatorios conservados en el Fondo
Madrazo del Prado. Son estudios de desnudos en dis-
tintas posiciones y con caras ligeramente diferentes a
las de la composicién definitiva del modellino. Esto se
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explica considerando el intenso ejercicio que debié de
realizar del natural, asi como a partir de modelos de la
pintura clasicista, de la misma manera que hemos visto
en Camuccini y Bossi. Me parece importante subrayar
que de todo este conjunto de academias, que se supo-
nen del natural a partir de modelos, solo dos copian un
mismo modelo, un hombre anciano reconocible por su
cara barbuda. El primero seria el del soldado troyano
que en el modellino tira con fuerza de una pierna del
cadéver de Patroclo y el segundo ha sido interpretado
por Diez Garcia como un esbozo del guerrero troyano
con gorra frigia que aparece en la esquina inferior dere-
cha®. Es interesante observar que Madrazo prefirié
utilizar el modelo de un hombre mayor para estudiar las
figuras de hombres agachados. Quiza no sea casualidad
—aunque hasta ahora no hay prueba alguna de ello—
que para la complicada postura del viejo verdugo se
inspirara en la ya mencionada escena de la Flagelacion de
san Andrés de Domenichino, copiada por Camuccini y
Bossi. Los frescos del oratorio de San Andrea al Celio
debian de ser muy valorados por el joven pintor mon-
taiés, porque, por ejemplo, entre los dibujos del Fondo
Madrazo del Prado hay una preciosa copia del si-
glo xv111 a partir de la composicién de San Andrés con-
ducido al martirio de Guido Reni (1609-10). El dibujo
estd montado sobre un soporte secundario igual al del
modellino de Madrazo, por lo que se puede deducir ra-
zonablemente su pertenencia a la coleccion de José®.

Ademas, parece seguro que en estos afios Madrazo
replicaba otro procedimiento propio de Camuccini en
el estudio de la anatomia: pintar al 6leo partes aisladas,
como podemos ver en el Estudio de brazo en alto del Pra-
do (P7957)%°, que se entiende como preparatoria para el
brazo del jefe militar barbado que arenga a sus tropas
desde un carro, que aparece a la izquierda en el modelli-
no. Un procedimiento que era practicado por Camuc-
cini (fig. 4) antes de ejecutar la obra definitiva, porque
el hecho de pintar al 6leo cabezas, brazos y piernas del
natural a un gran tamaio le permitia ejecutarlos con
seguridad en el cuadro final®.

Por eso resulta fundamental reflexionar sobre las
relaciones y los intercambios formativos de Madrazo
con los artistas romanos y, sobre todo, con Camuccini
en los afios previos. En principio, es necesario releer de
manera critica algunas lineas del epistolario entre José
y su hijo Federico durante su estadia en Italia. Analiza-
mos cada una de las cartas para entender cudnto tienen
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de reflejo y cudnto de recuerdo de las experiencias vi-
vidas por José, pues muy bien puede tratarse de juicios
madurados o bien de noticias maquilladas por alguien
que prefiere ennoblecer su pasado. Cuando en el verano
de 1839 Federico se dispone a emprender su viaje a Ita-
lia desde Paris, su padre le recomienda ser cuidadoso al
relacionarse con los artistas italianos, porque los pin-
tores franceses, pensionados o no, desprecian sin reser-
va a todo el mundo, dado su carécter; pero, en cambio,
los italianos saben vengarse, «sacando los defectos de
sus obras de un modo muy picante y con mucha gra-
cia»®. Le aconseja asi que visite todos los estudios de
pintores que sean «de poco o de gran mérito», pero el
mes siguiente revela una intencién interesada sobre la
visita a Camuccini, porque, le dice, que, si se llevara
bien con él, podria conseguir su nombramiento como
académico de mérito en la Accademia di San Luca®.
Finalmente, en otra carta de febrero de 1840 concluye
con unas palabras que resultan algo extrafias: «en casa
de este {Camuccini} habris visto un mill6n de dibujos
que ha hecho por las obras originales de Rafael y de
Miguel Angel, lo que creo que, en vez de favorecerle, le
ha perjudicado por haber atado su ingenio en sus crea-
ciones y en la prictica del colorido, que, desgraciada-
mente nunca ha sentido por haberse dado demasiado
al uso del lapiz en los dibujos y en los cartones. Verdad
eterna. El que copia demasiado a otros se hace esclavo
de estos y sofoca su propio genio. Esto es lo que justa-
mente le ha sucedido a Camuccini»*.

Como veremos mds adelante, esto es precisamente
lo contrario a su propio proceder cuando frecuentaba
a Camuccini, con quien compartié el mismo método
de estudio. Para aclarar los hechos, es necesario volver
atras, a 1805. En aquel afio Madrazo ejecuté su lienzo
La muerte de Lucrecia, considerado en los estudios so-
bre este pintor el mds «davidiano»¥, pero me parece
util valorar c6mo la eleccién del tema iconografico,
romano por excelencia, estaba sin duda influido por el
gran éxito que tenia en la tradicion pictérica. La obra,
expuesta en el Palazzo di Spagna, recibié muchas ala-
banzas por parte de Vincenzo Camuccini y Gaspare
Landiy fue adquirida por Carlos I'V. El periodista Giu-
seppe Antonio Guattani la comenté en las Memorie
enciclopediche romane en 1806, y llamé la atencion sobre
el pafio azul que cubria la silla, pues veia en él el triun-
fo de la modestia de Lucrecia, subrayada por su tinica
blanca; de hecho, al contrario que en la representacién

4. Vincenzo Camuccini, Estudio
de partes anatomicas, finales del
siglo xvIII-inicios del XIX.
Oleo sobre lienzo, medidas
desconocidas. Reproducido en
Francesca Antonacciy Giovanna
Caterina de Feo (eds.) Camuccini,
Finelli, Bienaimé. Protagonisti del
classicismo a Roma nell’ Ottocento,
Roma, 2003

tradicional con el seno descubierto, como en la coeté-
nea Lucrecia de su amigo escultor Damia Campeny
(1804)%. Son dos caracteristicas que la pintura de Ma-
drazo —ahora desaparecida y conocida solo a través
del grabado de Giovanni Battista Romero en las Memo-
rie enciclopediche— comparte, por ejemplo, con el cuadro
del mismo tema que Giuseppe Bossi habia ejecutado
probablemente durante su estancia romana¥.

Me parece plausible que Madrazo hubiese empeza-
do a frecuentar a Camuccini algin tiempo antes de
ejecutar Lucrecia. Una serie de dibujos de su mano nos
permite pensar que Madrazo tuvo una formaciéon mas
estrecha con Camuccini.

Vincenzo Camuccini tenia su atelier romano en via
de’ Greci, desde 1802 compartido con Gaspare Landi,
en unas amplias estancias alquiladas en el edificio del

MARA. EL DIBUJO EN LA FORMACION ROMANA DE VINCENZO CAMUCCINI, GIUSEPPE BOSSI Y ]OSE DE MADRAZO S7



Collegio Greco. En el centro tenia un largo pasillo de-
corado con numerosos vaciados, calcos y copias de la
Antigiiedad, por el que se accedia a unas grandes salas
que custodiaban las obras originales de Camuccini en
dibujo y pintura. Solo una pequefia estancia era su ver-
dadero lugar de trabajo, cuyo acceso estaba prohibido
alos jévenes artistas que frecuentaban su atelier®.

Las etapas de aprendizaje propuestas por Camucci-
ni a estos artistas empezaba con la copia de modelos de
la Antigiiedad, algo que no era una novedad, pues se
consideraba una prictica fundamental en la formacién
neocldsica. El anélisis de los dibujos del Fondo Madra-
zo en el Prado nos permite evaluar este proceso con
exactitud. El primer caso que analizaremos es un con-
tradibujo de gran tamafio que representa la escultura
antigua de un pie (fig. 5). No hay duda sobre el procedi-
miento de su ejecucion, pues se aprecia la presion ejer-
cida contra un dibujo original de Camuccini, que hoy
se encuentra en una coleccion particular (fig. 6), porque
el tamafio y los trazos se corresponden, aunque, al ver-
los en detalle, se advierten pequefias diferencias. Inten-
taremos reconstruir el proceso de copia desde el prin-
cipio. El dibujo de Camuccini es una copia del natural
de uno de los dos fragmentos colosales de los pies de
una divinidad femenina con sandalias «tirreno»®, situa-
do en la Galleria di Palazzo Nuovo, en la primera plan-
ta de los Musei Capitolini. En realidad, Camuccini
habia copiado el mismo pie desde dos perspectivas
distintas, pero en la coleccién del Prado solo se conser-
va el contradibujo de la segunda. Si observamos las di-
ferencias, podemos deducir que el contradibujo replica,
invertido, un primer estado del original de Camuccini,
porque el original que ahora vemos fue después retoca-
do con nuevos plumeados y toques de esfumino para
revitalizar el claroscuro y el trazo del lapiz, que al rea-
lizar el contradibujo inevitablemente se habia empo-
brecido. Asi, la primera operacién de contradibujar no
habria sido posible sin el permiso de Camuccini, quien
después de que se hiciese la copia en contradibujo ha-
bria retocado el original para conservarlo en el taller y
ensefdrselo a sus otros discipulos.

Este contradibujo supone un privilegio otorgado a
Madrazo, que se repite pronto en la réplica de otros
dibujos del maestro. De hecho, en la coleccién del Pra-
do hay otra serie de dibujos ejecutada por Madrazo en
el taller de Camuccini. De las paredes de dicho taller
debié de colgar un grupo de vaciados obtenidos de cal-
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cos de cabezas de los relieves de época trajana del Arco
de Constantino. Se reconocen muy bien porque los
dibujos copian a lapiz exactamente la forma del vacia-
do, pero en un tamafno mucho mayor del habitual, pro-
bablemente para poder ejercitarse mejor en el estudio
fisiognémico. Esta serie deberia ser reconstruida tanto
con los dibujos y contradibujos procedentes del Fondo
Madrazo del Prado como con aquellos del taller de Ca-
muccini, que hemos conocido solo gracias a algunas
publicaciones.

Lo que ha sobrevivido en el Fondo Madrazo del
Prado resulta fundamental para hacer un estudio com-
parativo. El primer dibujo del que vamos a hablar re-
presenta la cabeza del soldado romano con el yelmo
con cimera (fig. 7) y se corresponde con la del soldado
que aparece en el lado derecho, en segundo plano, del
bajorrelieve de la apertura central del Arco de Cons-
tantino —en la parte oeste interior— que representa
a'Trajano luchando contra los barbaros. Hay que pen-
sar que Madrazo habria hecho este dibujo a mano al-
zada tomando como modelo uno de Camuccini (fig. 8),
porque tiene una riqueza mayor de detalles y difiere
en las proporciones del yelmo. Otra posibilidad es que
fuese realizado a mano alzada copiando el vaciado ori-
gen de aquel dibujado por Camuccini. En cualquier
caso, todo parece indicar que el dibujo de Camuccini
estaba disponible para ser copiado, porque, como se
puede apreciar, y de manera inusual, estaba tratado
con la técnica del spolvero (estarcido) también por el
anverso.

Lo mismo ocurre con la cabeza que aparece junto a
la anterior en el relieve del Arco, aunque esta presenta
un problema en cuanto a su autoria, pues en el Fondo
Madrazo del Prado se encuentran una copia dibujada
por Madrazo —a partir de un yeso— y un contradibujo,
que no depende del anterior, sino de un original, muy
probablemente de Camuccini.

No hay otra posibilidad respecto a la autoria de los
dibujos que hasta ahora hemos visto, si bien no es facil
reconocer el estilo de Madrazo, porque estas piezas
nacieron como copias, ademds, como copias segin otro
estilo, el de Camuccini. Mi hipétesis es que se trata de
obras de los primeros aflos romanos de Madrazo, quiza
de hacia 1804-5, pues no me parece una casualidad que
el yelmo con cimera de Valerio, pintado en la Muerte de
Lucrecia, sea casi exactamente del mismo tipo romano-
trajano que el que hemos comentado.
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José de Madrazo, Estudio
de un pie colosal de los Musei
Capitolini segiin el original
de Vincenzo Camuccini,
1804-11 (?). Contradibujo,
440 x 615 mm. Madrid,
Museo Nacional del Prado,
D6767

Vincenzo Camuccini,
Estudio de un pie colosal de los
Musei Capitolini, finales del
siglo XvIII-inicios del XIX.
Lapiz sobre papel, con
pequeios toques de
esfumino, 380 x 540 mm.
Coleccién particular

José de Madrazo, Estudio
de la cabeza de un soldado de
un bajorrelieve del Arco

de Constantino, 1804-11 (7).
Carboncillo sobre papel,
660 x 510 mm. Madrid,
Museo Nacional del Prado,
D6827

Vincenzo Camuccini,
Estudio de la cabeza de un
soldado de un bajorrelieve del
Arco de Constantino, finales
del siglo xviiI-inicios del
x1x. Carboncillo sobre
papel, 755 x 480 mm.
Coleccién particular
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9. José de Madrazo, Estudio de la
cabeza de un prisionero dacio de
la Columna de Trajano, a partir
de un vaciado, 1804-1811 (?).
Contradibujo, 260 x 193 mm.
Madrid, Museo Nacional del
Prado, Gabinete de Dibujos,
D6891

Lamentablemente, por el contrario, en el Fondo
Madrazo del Prado se reconoce solo una copia a partir
de los relieves de la Columna Trajana, que, durante ge-
neraciones de artistas —incluido Camuccini— fue una
referencia de absoluta importancia#. Entre los dibujos
de Camuccini hay muchas copias de vaciados —obte-
nidos mediante moldes solo para la reproduccién de
algunos detalles de cabezas— y de los relieves del Arco
de Constantino. Una de ellas es la cabeza del prisio-
nero dacio en la escena del Interrogatorio de Trajano
(Cichorius, XV111, 43), cuyo dibujo, realizado por Ca-
muccini al carboncillo#, fue contradibujado por Ma-

drazo (fig. 9).
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A punto de concluir este ensayo, quiero reflexionar
sobre cémo el coleccionismo de los Madrazo puede
estar vinculado a sus necesidades de aprendizaje o a
ciertas composiciones. En este sentido, me parece jus-
to valorar por primera vez un dibujo mds antiguo que
el resto (fig. 10) del Fondo Madrazo que a mi parecer
no estd ahi por azar, sino porque podria haber servido
como fuente iconografica para la ejecucion del lienzo
Horacio Cocles defendiendo el puente Sublicio, comisionado
por Manuel Godoy a Camuccini*. Todo indica que, en
los estudios sobre el tema, no se ha valorado un hecho
histérico del que depende la relativa fortuna de ese
tema iconogrifico en esos afos: en el verano de 1811
Napoledn publicé en los periédicos romanos un decre-
to que ordenaba la reconstruccién del mitico puente
Sublicio®. También se tiene constancia de que Luigi
Agricola pint6 ese tema sobre lienzo —en paradero
desconocido— en el marco de las comisiones napole6-
nicas, para la renovacién de la Sala de Augusto en el
Palazzo del Quirinale, la misma para la que habfa tra-
bajado Madrazo, como ya se ha indicado. El dibujo
presenta muchas manchas de humedad, lo cual parece
indicar que procede de la coleccién Madrazo, como
sefal6 Barcia a propésito de muchos de los ejemplares
recuperados del naufragio del bergantin en el que ha-
bian sido embarcadas las obras de José antes de su re-
greso a Espafia tras su estancia romana. Dudo de que
se trate del unico dibujo antiguo de historia romana
coleccionado por Madrazo, y; en este sentido, seria con-
veniente realizar una investigacién mas exhaustiva para
entender el criterio seguido por el artista a la hora de
decidir las obras que iban a forjar su cultura histéricay
figurativa#4.

Naturalmente, a partir del momento en que Madra-
zo establecié esta particular vinculacién con Camuc-
cini, no nos sorprende que hubiera podido poseer
también sus dibujos de invencién. Hasta ahora se han
podido identificar por lo menos dos. El primero, de la
coleccién Madrazo en la Biblioteca Nacional (fig. 11),
fue asociado por Barcia al estilo de Bartolomeo Pinelli
y de Jacques-Louis David#; pero hay una segunda atri-
bucion a Giuseppe Cades, por parte de Manuela Mena,
que no ha sido confirmada. En realidad, es claramente
obra de Camuccini. Barcia crefa que el tema represen-
tado era Coriolano en el momento de separarse de su
familia para ir al destierro, pero, si fuese verdadera-
mente asi, deberia vincularse a 1810, afio en el que Ca-
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10. Escuela romana, Horacio
Cocles defendiendo el puente
Sublicio, h. 1700. Pluma,
tinta parda y aguada sobre
papel, 243 x 411 mm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado, D7743

1. Vincenzo Camuccini
(aqui atribuido), Porcia se
desmaya de dolor al partir su
marido a la guerra, finales del
siglo xvII-inicios del X1x.
Lapiz negro, pluma, pincel,
tinta y aguada parda sobre
papel, 300 x 426 mm.
Biblioteca Nacional de
Espafia, DIB/13/13/56

muccini viajé a Francia para conocer a David, a quien
ense6 un Coriolano que habia realizado*. Pero el nd-
mero de personajes, sus poses y el esquema composi-
tivo coinciden invertidos con el dibujo identificado
por Giovanbattista Camuccini, hijo de Vincenzo,
como Porcia se desmaya de dolor al partir su marido a la
guerra. El estilo del dibujo parece cercano a las obras
de finales del siglo xv111, pero el tema, segun Piantoni

De Angelis, se relaciona con la comisién del conde
Apponyi de hacia 1816-204.

El segundo dibujo estd en el Fondo Madrazo del
Prado, atribuido a Vincenzo Camuccini por José Luis
Diez, y parece preparatorio para un Bautismo de Cris-
to (fig. 12), obra que hasta ahora no he reconocido entre
su produccién pictoérica. Pero creo que el dibujo se pue-
de ubicar en los afios de sus pinturas religiosas, hechas
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para el papa Leén XII o quiza para el destronado rey
Carlos I'V en su exilio en Roma. El detalle de las manos,
muy valioso, nos dice algo en comparacién con el estilo
ligero al dibujar a ldpiz, con el caracteristico resaltar de
los contornos con un trazo un poco mas fuerte, que no
vemos en el dibujo preparatorio del San Simdn, pintura
para la basilica vaticana de San Pedro*®. Igualmente se
debe tener en cuenta, para compararlo, el detalle de las
manos del Nicodemo en La Piedad, que perteneci6 ala
coleccion romana de Carlos IV#.

Para concluir, confio en que estas nuevas aporta-
ciones puedan demostrar cémo el proceso de aprendi-
zaje de Madrazo, asi como el de tantos otros artistas
de su época, debié de ser largo, ciertamente no restrin-
gido ala formacién académica en su patria ni tampoco
a la formacioén en el atelier de David. También espero
que puedan estimular un proceso de reevaluacion de
los afios romanos de Madrazo, para ampliar las inves-
tigaciones a toda la red de sus relaciones con artistas
italianos e internacionales en la Roma cosmopolita de

12. Vincenzo Camuccini, Estudio . °
la épocas.

para un Bautismo de Cristo,
1808-16 (?). Lépiz sobre papel,
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RESUMEN: Este articulo estd basado en la investigacién transversal de un conjunto de dibujos de Giuseppe Bossi (1777-1815) y
Vincenzo Camuccini (1771-1844) pertenecientes al Fondo Madrazo del Museo del Prado, que comparten procedencia con los con-
servados en la Biblioteca Nacional de Espaifia, asi como en colecciones privadas y publicas. El analisis y el estudio comparativos se
centran en la etapa de formacién neoclasica de José de Madrazo y Agudo (1781-1859) durante su estancia en Roma (1803-19).

PALABRAS CLAVE: dibujos; formacién neocldsica; Roma; Espana; Antigiiedad

suMMARY: This paper is based on a cross-sectional study of a set of drawings by Giuseppe Bossi (1777-1815) and Vincenzo Camuc-
cini (1771-1844) that belong to the Madrazo collection of the Prado Museum, which share provenance with those in the Biblioteca
Nacional de Espafia, as well as in private and public collections. The comparative analysis and study focus on José de Madrazo y
Agudo's (1781-1859) Neoclassical training during his stay in Rome (1803-19).

KEYWORDS: drawings; Neoclassical training; Rome; Spain; Antiquity
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Este articulo es el resultado de las investiga-
ciones llevadas a cabo en el marco de la beca
junior Fundacién Gondra Barandiardn-Museo
del Prado (2022). Mis agradecimientos a los
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billa, Isabel Chac6n del Pino, Javier Jordan de
Urries, José Manuel Matilla, Pedro J. Martinez
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varro, Pier Ludovico Puddu, Elena Santiago
Paez y Gloria Solache.

Baré6n, Docampo y Matilla 2006; Solache

2011. Cabe recordar que la adquisicion, termi-

nada en el afo 2012, incluye el archivo de la

familia. Véase el epistolario editado en los
siguientes estudios: Diez Garcia y Alaminos

1994; Diez, Gutiérrez y Bornia 1998; Gutié-

rrez Marquez y Martinez Plaza 2017; Martinez

Plaza 2022.

Véase Santiago e Hidalgo 2021, p. 23, con re-

ferencia a la bibliografia precedente.

3 Santander 2014.

4 Visconti 1844-45, X1, 34, pp- 265-67; Falconie-
ri 1875, pp. 4-7; Puddu 2020, pp. 43-58;
D’Amicis 2023, pp. 23-46.

5 Laamistad entre ambos se conoce bien. Véan-

se algunas de las cartas de Bossi a Camuccini

en Ciardi 1982, II, pp. 561-62; Piantoni 1978,

pp- 28, 103.

Binda 2021, p. 14.

7 Rudolph 1982; Viterbo 1998; Barroero 20053;

Curzi 2021.

Véase Pudduy D’Amicis 2023. Bossi hizo unas

copias e invenciones muy similares a partir de

Rafael, véase Mara 2021, pp. 35-58.

9 Se trata de una primera evidencia para una

investigacion que podria ser muy extensa si se

comparase toda la produccién de dibujos de
ambos artistas. Por ejemplo, me parece la-
mentable que no se haya estudiado hasta aho-
ra el dibujo de Bossi Lednidas y Cledmbroto

(Antonelli 2007) en comparacién con los nu-

merosos dibujos de Camuccini sobre el mismo

tema (Piantoni 1978, pp. 53-54).

Véase, por ejemplo, en el Istituto Nazionale

per la Grafica, Roma, inv. S-FC36677 (dispo-

nible en https://www.calcografica.it; Gltima

consulta en septiembre de 2023).

Falconieri 1875, p. 25; Vincenzo copié también

la escena arquitecténica del fresco de Dome-

nichino, véase en D’Amicis 2023, p. 180.

Los dos dibujos de Bossi, sin referencia a Ca-

muccini, estdn publicados en Valli 1995; Nen-

ci2016.

B Giacomini 2007, pp. 150-54.

4 Segun el biégrafo Falconieri 1875, pp. 20-21.

Una de las «academias» dibujadas por Bossi en

Roma tiene la fecha autégrafa 1798, véase Bin-

da 2021, pp. 13-14.

s

&

Faenza 2009.

Piantoni 1978, p. 103.

Castelfranchi y Cassanelli 1999.

Sobre este viaje, véase Mara 2013. El 13 de ma-

yo de 1810 Vincenzo Camuccini escribié a su

hermano Pietro que temia con vergiienza la
visita de Bossi por su juicio sobre sus tltimas
obras (Falconieri 1875, p. 96). De hecho, Bossi
visité el taller de Camuccini en Roma al final
del verano y compré sus dibujos junto con una
de las copias pintadas de la Muerte de César

(Ciardi 1982, I1, pp. 749, 751), por lo que pudo

coincidir entonces con Madrazo, a quien Ca-

muccini conocia al menos desde 1806.

Santiago e Hidalgo 2021, p. 23.

Archivo del Museo del Prado, AP 46/7. Mar-

tinez Plaza 2018, pp. 406, 411-12.

Mara 2021, p. 105.

Diez Garciay Alaminos 1994, I, p. 263. Siendo

el periodo del afio no lectivo, puede ser que

Federico de Madrazo no hubiera podido ver

mucho més que la exposicién de los premia-

dos del curso anterior, véase Atti Accademia

Milano 1839.

* Martinez Plaza 2018, p. 413.

Fundamental para su biografia romana: Jordan

1992; Jorddn 1994.

5 Valli 1998, p. 194.

En la catalogacién de Barcia, las veinticinco

academias aparecen con los nimeros 8581-

8605 (duplicadas con otras espanolas proce-

dentes en parte de las colecciones de Carde-

rera'y Castellano, nimeros 2366-2392), véase

Barcia 1906, pp. 320, 694. Corresponden a las

signaturas DIB/14/44/9-D1B/14/44/35. A pesar

de esto, quizé lo menos cercano a la época de

Madrazoy ala escuela romana sea la academia

DIB/14/44/13, de gran calidad, realizada sobre

un papel preparado en gris verdoso, segiin un

método utilizado también por Madrazo en sus
dibujos anatémicos, pero con una tinta un
poco diferente.

Diez Garcia 2007; Santander 2014, pp. 43-47.

Diez Garcia 2007. Son los dibujos D6576 y

D6560, véanse en la pagina web del Museo del

Prado.

** En el dibujo a sanguina de San Andrés arrodi-
llado llevado al martirio (D7524), catalogado
como anénimo del siglo xv111, se reproduce
solo la parte central de la escena.

3 P7957, véase en la pagina web del museo.

3 Falconieri 1875, p. 289; De Feo 2003.

3 Diez, Gutiérrez y Bornia 1998, p. 369. Una
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Mara 2021, pp. 68-71.

Giacomini 2008; Omodeo 2013.

Nuova descrizione 1882, p. 111. Esculturas de la
época republicana, donacién del papa Bene-
dicto x1v alos Musei Capitolini. La escultura
dibujada tiene el inv. n.° 5911 y la otra el inv.
n.° 5913.

«[...} e 'indole delle fisionomie cerchi in quei
mirabili bassorilievi della colonna Traiana»,
Falconieri 1875, p. 58; Piantoni 1978, pp. 10-11;
D’Amicis 2023, pp. 42-44, 155-58. El arquitec-
to y coleccionista britanico John Soane tam-
bién poseia vaciados de algunas cabezas de la
Columna Trajana adquiridos de la coleccién
de Lewis Hyatt en 1834. Ninguno de ellos se
corresponde con el de Camuccini. Hyatt habia
comisionado su coleccién de vaciados en Ro-
ma al formatore Benedetto Malpieri en el ano
1820 (Dorey 2010, p. 601). Sobre la fortuna de
la Columna Trajana en la época que nos ocupa,
véase Agosti y Farinella 1985, p. 1132.
Piantoni 1978, nota 10 p. 11. El contradibujo
ha perdido mucho en el claroscuro porque fue
ejecutado por presion sobre un dibujo hecho
con carboncillo graso.

Giacomini 2021.

Boyer 1963. Pero el tema ya era practicado,
como atestigua el dibujo del joven pensionado
en Roma Michele Sangiorgi del afio 1808
(Leone 2023, p. 10).

Por ejemplo, véase el dibujo procedente de la
coleccién Madrazo en la Biblioteca Nacional
de Espana, catalogado por Barcia con el na-
mero B691o y la signatura DIB/13/6/27 (Barcia
1906, p. 467), cuyo tema no ha sido reconoci-
do como el episodio del Vze victis protagoni-
zado por Breno y Marcos Furio Camilo. Pa-
rece el tipico dibujo de los concursantes a los
premios de pintura en la Accademia di San
Luca.

Barcia 1906, pp. 670-71.

Hiesinger 1978, pp. 305, 319; Chappell 1979.

7 Piantoni 1978, n.° 139, pp. 66-67, véase tam-

bién Antonacciy De Feo 2003, nims. 9-10.
Bosi 2021, pp. 50-51.

Piantoni 1978, pp. 80-81; Sancho 2008, pp. 18-19.
Una preciosa serie de dibujos del Prado de-
muestra el interés de Madrazo por los monu-
mentos canovianos, véase Grandesso 2022.
Pero falta un estudio profundo sobre las rela-
ciones entre Madrazo y Canova, que, recorda-
mos, solicit6 y consiguié la excarcelacién de
Madrazo y de los artistas espafoles en Castel
Sant’Angelo en enero de 1809; D’Este 1864,
pp. 180-81. Véase también en la Biblioteca
Civica di Bassano del Grappa una carta de
Madrazo a Canova hasta ahora no comentada
en las publicaciones (disponible en https://
archiviocanova.medialibraryit/; dltimo acceso
abril de 2023).
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GUILLERMO JUBERfAS GRACTA

Aproximacion a la trayectoria
de Antonio Pérez Rubio (1822-88).
«Siempre Goya, y siempre don Diego»

Approach to the Career of the Painter
Antonio Pérez Rubio (1822-88).
“Always Goya, and always Don Diego”

«Para €l no hay en el mundo mas pais que Espafia, y Madrid,
y siempre Goya, y siempre don Diego; pero la verdad es que,
contra nuestras teorias, aun tomando a otros por modelos,

se ha creado una originalidad propia»'.

«HOY EN ESPANA NO SE PINTA EN ESPANOL»*:

LA ESCUELA PICTORICA NACIONAL REVISITADA

EN EL SIGLO XIX

Para comprender el contexto artistico en el que se in-
sertan las producciones de Antonio Pérez Rubio, se
debe tener en cuenta la paradéjica realidad de la pintu-
ra espafiola de la segunda mitad del siglo x1X, circuns-
tancia que influyé en la condicién socioeconémica de
los artistas.

Por un lado, fue caracteristica del arte de este pe-
riodo la concesién de pensiones artisticas en el extran-
jero. Este fenémeno, al que la historiografia del arte
espafiol ha prestado notable atencién, permiti la sali-
da de pintores, escultores y arquitectos hacia las dos
principales capitales del arte europeo en este periodo:
Roma y Paris®. Los artistas en ellas establecidos se in-
sertaron, con mayor o menor facilidad, en las tenden-
cias internacionales del mercado, trabajando funda-
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mentalmente la pintura de género a través del formato
del cuadrito. Esta corriente se basé a menudo en el
tratamiento de escenas inspiradas en el pasado y dio
lugar a la llamada pintura de género histérico*. Sus re-
presentaciones basadas en tiempos pretéritos se aleja-
ron de la pintura de historia al tratar asuntos anec-
déticos y cotidianos, frecuentemente protagonizados
por personajes an6nimos. Este tipo de arte encontré
su inspiracién en periodos del pasado tan variados
como la Antigiiedad grecolatina, la Edad Media —con
el conocido estilo troubadour— o el Antiguo Régimen
—evocado a través de las escenas Pompadour y la pin-
tura de casac6n—. Con el objetivo de insertarse en
todas estas tendencias tan comerciales, los pintores
espafioles basados en Paris y en Roma hicieron suyas
estas modas. Asi, la pintura de género espafiola produ-
cida en estas dos capitales siguié dos caminos a menu-
do entrelazados’: el de los cuadros inspirados directa-
mente en las escuelas europeas —véase la imitacién
de la pintura holandesa o los ecos del rococé francés
en las escenas Luis XV— y el de la exaltacién de un
casticismo espafiol que solia revisitar el imaginario ve-
lazquefo y goyesco®. Detras de este gusto historicista
se encontraban los marchantes de arte, siendo bien
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conocido el rol desempefiado por Adolphe Goupil en
la mirada al pasado de creadores como Eduardo Zama-
cois y Mariano Fortuny, ambos pioneros en el cultivo
de estos asuntos en los afios sesenta del siglo XIX, prac-
ticados hasta entrado el siglo XX por creadores que
quisieron emular su éxito’.

Paralelo a este proceso de internacionalizacién y
homogenizacién de las tendencias pictéricas de moda
en Europa, tuvo lugar en Espafia, desde mediados de la
centuria, un periodo de auge del nacionalismo cultural
espafiol, cuestién que tuvo un impacto directo en la
prictica artistica®. En este sentido, la pintura espafiola
vivié una progresiva identificacién con los ideales del
Estado liberal. Durante el reinado de Isabel II la «cues-
tién nacional» estaria presente en la vida cultural del
pais, siendo un momento de génesis de un canon nacio-
nal en la literatura, la musica, la historia y también el
arte’. En este camino fue fundamental la «canoniza-
cién» de los maestros de la escuela pictérica espafiola
—primero Murillo y Velizquez y mas adelante Goyay
el Greco—"°. Este fue un proceso complejo en el que
intervinieron factores de indole politica, estéticay so-
cial con iniciativas como la consagracién de espacios
en los museos espaiioles, la ereccién de monumentos
publicos y la celebracién de efemérides a las que se aso-
ciaba toda una programacién cultural para la revisién
del artista en cuestion™.

Precisamente en ese contexto es en el que se situa-
ron ciertas resefias publicadas en la prensa espafiola en
las que se acusaba a los artistas de haber perdido su es-
pafiolidad. Por lo general, fueron los criticos de arte de
ideologia mas conservadora los que realizaron estas
apreciaciones. Fue el caso del canovista Luis Alfonso y
Casanovas, critico y cronista de salones de ideologia
mondrquica, quien atacé con firmeza las pensiones de
artistas en el extranjero. En 1880 public6 un articulo en
la Revista Contempordnea en el que acusaba a Fortuny de
ser el causante de una «grave afeccién» en el arte patrio:
«hoy en Espafa no se pinta en espafiol». Y afirmaba: «Si
abandona nuestra pintura el patrio idioma, claro es que
se valdra de uno extranjero. ;Qué idioma es el que habla?
¢Hace bien en hablarlo?». Como alternativa, Luis Al-
fonso reclamaba a los maestros del Siglo de Oro espanol
como modelos para la pintura contemporanea'.

La reivindicacién de la espafnolidad fue una cons-
tante en la critica de arte de la Restauracién. Asi se
aprecia también, una década mis tarde, en los escritos

1. Jean Laurent y Minier,
Antonio Pérez Rubio, h. 1862.
Albtimina sobre cartén crema,
101 x 60 mm. Madrid, Museo
de Historia de Madrid,
inv. 00035.105

de Francisco Alcantara, critico vinculado al pensamien-
to krausista, gran adalid de la figura del Greco: «Las
emigraciones en masa de los artistas jovenes a Roma
y a Paris son funestas para su educacién como artistas y
como espaiioles. El arte es de cierto modo un produc-
to del suelo, como lo es la fruta del arbol: ;qué robustez
y sabor local puede alcanzar la fruta de un drbol a cada
instante trasplantado a climas diversos?»".

Frente a esta problemadtica expuesta, la critica de
arte proponia el estudio de los maestros de la tradicién
pictérica nacional. Durante los dltimos afios del reina-
do de Isabel I1 y el Sexenio Democrético fueron mu-
chos los articulos publicados en la prensa en los que
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se repetia el lugar comin del «pintor mas espafol» para
referirse a Murillo y a Velazquez'®. Fue precisamente
en esa época cuando el gusto comenzé a bascular y
Murillo cedié su primera posicién a Veldzquez, quien
se erigié como un faro para los pintores realistas espa-
foles y europeos”. Asi, numerosos artistas decimoné-
nicos citaron a Velazquez, cuestién que se aprecia en
los titulos de las obras presentadas a las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes por creadores como Pérez
Rubio. Velizquez y Goya fueron, como se explicarad
mads adelante, las dos principales fuentes de inspiracién
para este artista madrilefio. Pérez Rubio se interesé
pronto por el maestro aragonés, pues en realidad hubo
que esperar hasta finales del siglo X1X, especialmente
tras la crisis del 98, para que este pasase a ocupar un
puesto en esta primera linea de artistas de la tradicién
pictérica nacional’.

ANTONIO PEREZ RUBIO (1822-88): NUEVOS DATOS
SOBRE SU BIOGRAFIA ARTISTICA

A través de las siguientes paginas se aborda la biografia
artistica de este creador al que la historiografia del arte
no ha prestado todavia suficiente atencién®. Las prin-
cipales fuentes que arrojan informacién sobre su tra-
yectoria son la prensa periddica, que siguié con interés
su actividad pictérica; los catalogos de las exposiciones
en las que particip6; sus obras conservadas en el Museo
del Prado, la Coleccién Municipal de Navalcarnero y
otras colecciones publicas y privadas; y, finalmente, las
fotografias de sus pinturas existentes en la Fototeca del
Instituto del Patrimonio Cultural de Espana (IPCE).

Antonio Pérez Rubio nacié en 1822 en Navalcarne-
ro, Madrid (fig. 1). Segin Angel Vegue y Francisco Javier
Sanchez Cantoén, su padre era cientifico y él comenzé
una carrera literaria que abandoné tras su muerte®.
Esta posible formacién podria explicar la vocacién del
artista por los temas literarios en la pintura.

Tal como relaté el critico de arte José de Siles en una
noticia biogrifica péstuma, Pérez Rubio manifesté su
inquietud creativa a una temprana edad, ilustrando los
cuadernillos de la escuela con narices y ojos tomados al
natural del rostro de sus companeros®. Ms adelante,
inici6 su instruccién en la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando. Al respecto, he localizado su ins-
cripcién en la Escuela Especial de Pintura, Esculturay
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Grabado, en la que contaba con buenas calificaciones
en sus estudios de Natural, «<sobresaliente», y Paisaje y
Perspectiva, «<notablemente aprovechado»®, resultados
destacables para un creador al que frecuentemente se
criticé por su dedicacién insuficiente.

Cuenta José de Siles como, desde su juventud, dos
elementos marcaron su obra. El primero fue lalectura
de clasicos de historia y poesia que, segiin este critico
«diéronle [sic} manantiales de ideas donde refrescé
y vivific6 de continuo su imaginacién». El segundo
fueron las visitas al Museo del Prado, donde encontra-
ria sus referentes pictéricos en la obra de Velidzquez y
de Goya=.

Las primeras noticias de la actividad artistica de
Antonio Pérez Rubio son tardias. Hay que esperar has-
ta 1859, fecha en la que hay constancia de su actividad
en el marco de la Sociedad Protectora de las Bellas Ar-
tes, una efimera asociacién en defensa del arte fundada
en 1856, que fracasé por el escaso éxito de sus subastas
debido a los elevados precios de salida de sus obras*.
En el diario E/ Clamor Piblico se citala participacién de
Pérez Rubio en una sesién en la que junto a otros pin-
tores, como Federico Rubio, Domingo Valdivieso o
Manuel Garcia «Hispaleto», tuvo que realizar un cuadro
en dos horas®. Escasos dias después volvié a haber no-
ticia de la implicaciéon de Pérez Rubio en aquellas se-
siones, en esta ocasion subastando una obra titulada
Una serenata en el siglo xvir*. Al mes siguiente volvi6 a
participar con copias de Giorgione y de la Sagrada Fa-
milia de Rafael, ademads de tres bocetos?.

Su rdpida insercién en el ambiente bohemio y los
circulos madrilefios del asociacionismo no impidieron
que participase en iniciativas mds institucionales, como
fueron las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes,
surgidas en esa década de los afos cincuenta. Presenté
muchas de sus obras a estos certimenes, de las cuales a
continuacién se recogen aquellas por las que obtuvo
condecoraciones o fueron objeto de relevantes adqui-
siciones. En 1862 participé por primera vez en una
Exposicién Nacional con un conjunto de seis bocetos
de tematica histdrica, en la que obtuvo una medalla de
tercera clase por la obra Meninasy pajes de la época de Fe-
lipe 1V jugando al escondite. Esta pintura, junto con otra
titulada La privanza de Don fuan de Austria, fue adquiri-
da por el infante don Sebastidn Gabriel*. Otra de las
obras expuestas en la muestra, La minoria de edad de
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2. Antonio Pérez Rubio, E/ entierro del pastor Crisdstomo, h. 1866. Oleo sobre lienzo, 115 x 62 cm. Navalcarnero (Madrid),

Coleccion Municipal de Navalcarnero, n.° 23

Carlos I1 el Hechizado, fue comprada por el rey consorte
Francisco de Asis de Borb6n?.

Estos éxitos motivaron al pintor a concurrir a la
muestra de 1866 con seis cuadros, y recibié de nuevo
una medalla de tercera clase por su obra Don Quijote
pronunciando el discurso de la Edad de Oro delante de los
cabreros. Esta obra'y Don Quijote en el carro, saliendo de la
venta serian objeto de una adquisicién estatal y forman
parte en la actualidad de las colecciones del Museo del
Prado3°. Es importante sefialar cémo los temas cervan-
tinos tuvieron una fortuna muy notable en las Exposi-
ciones Nacionales. Segiin afirmé Jesus Gutiérrez Burén,
en las diecisiete celebradas durante el siglo x1x, hubo
un total de setentay tres obras de asuntos cervantinos.
También apunté que, en la mayor parte de los casos, las
escenas representadas solian ser de tipo anecdético o
pintoresco, tendencia constatable en los cuadros de
Pérez Rubio®. Las dos obras conservadas en el Prado
son dleos sobre lienzo de pequefias dimensiones y ca-
racter abocetado®. En esta época el artista utilizaba una
paleta cromatica bastante reducida, ejecutando cuadri-
tos en la estética de los producidos dos décadas antes

por Leonardo Alenza, quien también recurrié a una
pintura de género inspirada por autores flamencos,
neerlandeses y por Goya®. El catdlogo de la exposicién
cita ademads la obra de Pérez Rubio titulada Entéerro del
pastor Crisdstomo, de nuevo un tema quijotesco, como
propiedad del citado infante don Sebastian3+. He podi-
do localizar un cuadro del artista igualmente titulado
en la Coleccién Municipal de Navalcarnero (Madrid),
en este caso se trata de un 6leo sobre lienzo de grandes
dimensiones (115 x 62 cm) en el que se puede constatar
esa pincelada abocetaday el recurso de colocar peque-
fas figuras en un bucdlico paisaje de grandes drboles, a
la manera de la pintura de los Paises Bajos del siglo xv11
(fig. 2)». La eleccién del tema pudo venir del éxito de
Manuel Garcia «Hispaleto», que habia conseguido una
tercera medalla en la Exposicién Nacional de Bellas
Artes de 1862 con el mismo asunto®.

Gracias al catalogo de la exposicion he podido loca-
lizar la residencia madrilefia de Antonio Pérez Rubio,
sita en la calle del Carmen, niimero 1, en el corazén de
Madrid, muy cerca de la Puerta del Sol y del monasterio
de las Descalzas Reales?.
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Por otro lado, la eleccién de asuntos extraidos de la
literatura del Siglo de Oro y la representacién de esce-
nas ambientadas en el siglo xvIII espafiol —como se
constata en su obra Un baile en el siglo xv111, presentada
a la Exposicién Nacional de 1866 — llevaron a la criti-
ca a apuntar desde fechas tempranas el cardcter nacio-
nal de la pintura de Pérez Rubio. Asi, el militar y escri-
tor Eduardo de Maridtegui, en su resefia de dicha
exposicion en la revista E/ Arte en Espafia, atirmé: «El Sr.
Pérez Rubio es un pintor que remeda los buenos tiem-
pos de la escuela madrilefia, en su género de lienzos de
caballete, y seria quizas el mas espaiiol de todos si, se-
parandose del boceto, se aproximara mas al cuadro y
tuviera mds trasparencia en las tintas»®.

El abocetamiento y la ambientacién en el Siglo de
Oro se constatan en un pequefio 6leo sobre tabla
(38,5 x 52,5 cm) de gran calidad puesto ala venta en junio
de 2021 titulada Procesion (fig. 3)*?, procedente de la co-
leccién del marqués de Moret. Se trata de una pintura en
la que la pincelada abocetada y la paleta cromatica sobria,
aunque de vivo colorido, remiten a los cuadros de Euge-
nio Lucas Veldzquez. La prictica de estas tematicas de-
bi6 de ser constante en esos afios, pues, en 1868, Pérez
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3. Antonio Pérez Rubio,
Procesion, s. f.
Oleo sobre tabla,
38,5 x§2,5 cm.
Coleccién particular

4. Antonio Pérez Rubio,
Intriga contra Francisco
de Quevedo y Villegas en
los jardines del palacio
del Buen Retiro, h. 1876.
Oleo sobre lienzo,

55 x 90 cm. Madrid,
Museo Nacional del
Prado (P-5931)

Rubio concurrié en la Exposicién Aragonesa celebrada
en Zaragoza, donde consigui6 una medalla de cobre por
tres bocetos a imitacion de Goyay Veldzquez+°.

En ese mismo afio de 1868, Pérez Rubio solicité una
plaza como pintor en la Seccién de Bellas Artes del Mu-
seo Ultramarino, puesto que no debié de conseguir.

Durante los afios siguientes continué utilizando te-
maticas histdricas espafiolas como Jeitmotiv de su pro-
duccién pictérica®. Asi, en La Correspondencia de Espana
se anunciaba que el artista habia concluido tres lienzos
inspirados en la Espafia de Veldzquez y Goya, en uno de
los cuales presentaba a este dltimo caminando junto a
Moratin®. Este cuadro llamé la atencién de Gregorio
Cruzada Villamil, historiador, critico de arte y descubri-
dor por esas fechas de los cartones para tapices de Goya:

Antonio Pérez Rubio, més espafiol aiin que el mismo Llanos,
porque no ha querido transigir con la malhadada moda
francesa del cuadrico de la época Luis XV, planté sus reales
en el siglo de Felipe IV y en los afios de Carlos I'V. [...} Pérez
Rubio, repetimos, no sale de una y otra época, las cuales
no quiere mirar més que por los prismas de los dos grandes

artistas que en cada una de ellas dominé; Veldzquez y Goya#.
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Ademais de su representacion de Goya y Moratin, a la
Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1871 concurriria
con dos lienzos de inspiracion goyesca — La duquesa de
Alba en San Antonio de la Florida® y Comida de majos en la
Pradera del Corregidor— , una pintura religiosa y tres cua-
dros inspirados en el Siglo de Oro espafiol. Estas obras
serian objeto de un duro comentario por parte de Fran-
cisco Maria Tubino, critico de arte y defensor del rea-
lismo en Espafia:

Sila franqueza alo Goya, si el realismo naturalista convierte
los cuadros al 6leo en simples bocetos, yo que amo y admiro
al insigne autor de los Caprichos, y que defiendo el realismo,
renunciaré solicito a mis doctrinas {...]. No imite a nadie el
sefior Pérez Rubio, la imitacién no fue nunca la esfera del
genio: pinte de inspiracién sin sistema preconcebido, no
exagere el estilo a que se inclina, acabe sus tipos y exponga

cuadros, no meros esbozos [...}J+.

Mismas temadticas presentan las seis pinturas con las
que concurri6 a la Exposicién Nacional de 1876, entre
las que destaca Intriga contra Francisco de Quevedo'y Villegas
en los jardines del palacio del Buen Retiro, obra adquirida por

el Ministerio de Fomento y que integra la coleccién del
Museo del Prado# (fig. 4). Se trata de un 6leo sobre lienzo
de dimensiones medianas (55 x 90 cm), en el que el artista
recre6 las intrigas que rodearon en vida a Francisco de
Quevedo, quien aparece representado en el primer plano
con sus anteojos y con la cruz de Santiago sobre el pecho*®.
Esta pintura pone de manifiesto un cambio importante
en el estilo del artista, que giré por estas fechas hacia to-
nalidades mds claras, una paleta mas ricay brillante y una
pincelada todavia mas esbozada. Pérez Rubio fue alejan-
dose, progresivamente, del caricter oscuro de la conocida
como pintura de vetz brava —representada por Leonardo
Alenza, Eugenio Lucas Veldzquez o Francisco Lameyer—,
para desarrollar un estilo mas personal. Asi, la deuda con
los maestros siguié manifestandose a nivel temadtico,
pero en un plano formal evolucioné hacia un buen tra-
bajo de la mancha y una gama cromadtica mas luminosa#.

Similares asuntos volvié a abordar en las ocho obras
presentadas a la Exposicién Nacional de Bellas Artes
de 1878, en la que concurri6 de nuevo con una cita go-
yesca: Goya y Pepe Hillo de romeria en San Isidro>°. Ese
mismo afio fue subastada en el Hotel Drouot de Paris
la coleccidén del pintor hispanéfilo francés Zacharie
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5. Antonio Pérez Rubio, La farsa de Awvila, h. 1881. Oleo sobre lienzo, 60 x 112 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado.

Depositado en el Museo de Pontevedra (P-7406)

Astruc. En ella, junto a originales del Greco, Goya o Alon-
so Cano, figuraban tres 6leos sobre tabla de pequenas
dimensiones de Pérez Rubio inventariados bajo los titu-
los: Un aprés-midi chez la Duchesse, La Duchesse d’Albe a la
Floriday Amoureux au Prado’*. No fue Astruc el unico ar-
tista coleccionista de Pérez Rubio, también he podido lo-
calizar una de sus pinturas en la coleccién del pintor Ig-
nacio Zuloaga®, otro gran admirador de la obra de Goya.

Al comienzo de este recorrido biogrifico, se desta-
ca la actividad de Pérez Rubio como promotor en los
afios sesenta de la Sociedad Protectora de las Bellas
Artes. Este interés por el asociacionismo volvi6 a ma-
nifestarse en su madurez artistica. Asi, en 1880 apareci6
vinculado a un importante proyecto: la creacién del
Circulo de Bellas Artes en Madrid. De este modo lo
indicaba una noticia publicada en E/ Demdcrata: «Algu-
nos artistas, entre ellos los sefiores Francés, Valdivia,
Esteban, Domec, Pérez Rubio y Duque iniciaron el
pensamiento de crear un centro artistico»3. Su objetivo
era crear un espacio en el que los artistas socios conta-
sen con bibliotecas y salas de exposicién y de clases, de
tal manera que los pintores pudieran exponer sus obras
y los coleccionistas adquirirlas. Segiin se afirmaba en la
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resefia, el proyecto contaba con el apoyo de importan-
tes personalidades de la élite artistica madrilefia, como
Federico de Madrazo, Carlos Luis de Ribera o Jean
Laurent. A finales de ese mismo afio, con el Circulo ya
inaugurado, Antonio Pérez Rubio participé en su pri-
mera exposicién con dos obras tituladas Balconcillo de
la de Alba en la Alameda 'y Baile en el ventorro de la Rubia*.
La primera fue reproducida en el catdlogo ilustrado de
la exposicién®. En la muestra de 1882 participé con Baco
nifio y Atentado contra el noveno mandamiento’®. Esta alti-
ma es un 6leo sobre tabla de pequefias dimensiones
(30 x28 cm) y carécter esbozado que forma parte de la
coleccién del Museo del Prado’.

Estos fueron los anos de mayor intensidad creativa
del artista, quien concurrié a la Exposicién Nacional
de 1881 con diez obras. Seria en esta ocasién cuando
logré una segunda medalla por su lienzo La farsa de
Awvila, un cuadro inspirado en la ceremonia por la que
los nobles castellanos depusieron a Enrique IV al no
reconocer la legitimidad de su hija, la princesa Juana
(fig. 5). A pesar de ser una pintura de historia propia-
mente dicha, el artista mantuvo su estética abocetada
y el cardcter poco terminado comun a sus obras. Esta

- NUMERO §59 - 2023 - ISSN: 0210-8143 - ¢-1SSN: 2952-0630



6. Antonio Pérez Rubio, La aventura de don Quijote, cuando ataca a la procesion de los disciplinantes, h. 1881. Madrid, Museo Nacional del Prado.

Depositado en la Escuela Superior de Canto de Madrid (P-4028)

fue adquirida al autor por el Estado en 1886 e integra
también el acervo del Prados®. Es importante destacar
la presencia de obras quijotescas como La vindicacion
de la pastora Marcela 'y La aventura de don Quijote, cuando
ataca a la procesion de los disciplinantes (fig. 6), una de las
de mayor calidad de toda su produccién artistica, en la
que abordé el tema cervantino con una marcada vena
goyesca —con figuras extraidas de la Procesion de disci-
plinantes de Goya, conservada en la Academia de San
Fernando—. La obra fue adquirida por el Estado al
artista en 1882 para el Museo de Arte Moderno de Ma-
drid y en la actualidad también pertenece al Prado®.

Ademas de otras obras ambientadas en tiempos de
los Austrias menores —incluyendo una cita a Velazquez
en el momento en el que Felipe I'V le concedi6 la cruz
de Santiago— y en el Madrid goyesco, es necesario se-
fialar la titulada E/ alcalde de Mdstoles, episodio de la guerra
de la Independencia®. Se trata de una pintura de historia,
de revision de la guerra de la Independencia, un episo-
dio clave para la génesis del nacionalismo espafol a
comienzos de la Edad Contemporanea. La obra suscit6
una critica negativa por parte de Alfredo Vicenti en el
diario E/ Globo®. En ella, el escritor indica la mala com-

prensién del tema por parte del artista, calificando de
boceto a esta pintura. Aun asi, demuestra cierto aprecio
hacia el arte de Pérez Rubio, al concluir el comentario
reconociendo sus facultades artisticas, pero aconsejan-
dole que deje de lado los <xamaneramientos y resabios
de mal gusto». A pesar de ello, el cuadro fue adquirido
por la Diputacién Provincial de Madrid®. La obra debié
de formar parte de una serie sobre la contienda bélica,
pues el Museo del Prado conserva la fotografia de otra
pintura suya titulada Huyendo de los invasores (episodio de
la guerra de la Independencia) (fig. 7)%.

En 1883 Pérez Rubio gané un accésit por su obra
Mantua en el concurso de temadtica relacionada con Pe-
dro Calderén de la Barca organizado por la Asociacién
de Escritores y Artistas en el Circulo de Bellas Artes de
Madrid®4. En el marco del mismo concurso recibié un
premio de 2.000 pesetas por su obra Hesperia®. Luis
Alfonso, critico del diario Lz Epom, afirmé sobre ella:
«Los “caprichos” mis extravagantes de Goya; las fantas-
magorias mas delirantes de Brueghel el Viejo, del Bosco
o de Teniers; las caricaturas mds extrafias y estupendas
de Callot, son graves y clsicos dibujos académicos al
lado de ese baile de San Vito de lineas y colores [...»%.
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7.

Jean Laurent y Minier,
Huyendo de los invasores
(episodio de la guerra de la
Independencia), fotografia

de la obra de Antonio Pérez
Rubio. Albumina sobre papel

Antonio Pérez Rubio,
Ocaso de un artista, h. 1887.
Oleo sobre lienzo,

180 x 100 cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado
(P-6016)

fotografico montado sobre
cartulina, 185 x 326 mm.
Madrid, Museo Nacional
del Prado (HF833/031)

AlaExposicién Nacional de 1884 concurrié con cinco
obras, dos de ellas pertenecientes en la actualidad al Pra-
do: Francisco 1, rey de Francia, entrando prisionero en la Torre
de los Lujanes y Elrey Felipe IV en Navalcarnero®. De nuevo
la critica pidi6 a Antonio Pérez Rubio que perfeccionase
su colorido®. Ese mismo ano, el madrilefio Anuario del
comercto, de la industria, de la magistratura y de la administra-
cidn recogi6 la direccién del artista en la capital, para aquel
entonces en el nimero 19 del paseo de Recoletos®.

La dltima Exposicién Nacional en la que particip6
fue la de 1887, un afio antes de su fallecimiento. En ella
expuso cuatro obras, de las cuales tres pertenecen ac-
tualmente al Prado: Salida de la venta por don Quijote
encantado con toda la comitiva, Ocaso de un artista (ig. 8)
y El carnaval de Madrid (Impresion) (fig. 9)°. Esta Gltima
constituye un buen ejemplo del tipo de pintura de gé-
nero que el artista practicaba en aquellos afios, tremen-
damente abocetada y de gran brillo y riqueza cromatica.

Conviene puntualizar que, del total de cincuentay
dos obras con que el artista concurrié a las Exposicio-
nes Nacionales, los asuntos mds representados fueron
los ambientados en tiempos de los Austrias menores,
seguidos de los situados en la época de Goyay, en tercer
lugar, los lienzos de inspiracién cervantina (fig. 10).

Un dato interesante acerca de esta Gltima etapa vital
del pintor fueron sus recurrentes visitas al Museo del
Prado para copiar originales, sobre todo de Murillo, Ve-
lazquez y Goya. Curiosamente, en junio de 1882 acudié
para reproducir su propio lienzo sobre Los disciplinantes;
en septiembre, Las hilanderas y El escribanillo de Velaz-
quez, asi como un retrato del Greco; y en noviembre E/
nifto de Vallecas y Unas nifias, del maestro sevillano”. En
julio de 1883 trabajé sobre Cabeza de un caballo de Velaz-
quezy en octubre del ano siguiente copi6 un retrato del
maestro aragonés™. En 1887 sus visitas fueron mds fre-
cuentes: acudi6 en junio para copiar una santa Rosa de
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9. Antonio Pérez Rubio, E/ carnaval de Madrid (Impresion), h. 1887. Oleo sobre tabla, 40 x 60 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado.

Depositado en Oviedo, Museo de Bellas Artes de Asturias (P-6824)

Murillo; en julio, E/ exorcismo de Goya; en septiembre
hizo un estudio de Los borrachos de Velazquez y del San-
tiago Apédstol de Murillo; y en octubre regresaria para
trabajar sobre un estudio y el retrato del principe Balta-
sar Carlos de Velazquez?. En 1888, afio de su fallecimien-
to, copiaria en agosto el retrato de don Fernando y Las
Lanzas de Velazquez y una Concepcién de Murillo, y en
septiembre el Esopo de Veldzquez™. La copia fue una
salida comercial para ciertos pintores y, probablemente,
esta intensa actividad copista de Pérez Rubio se debie-
se a las estrecheces econémicas que debié de atravesar
en el final de sus dias, tal como recogieron los autores
que, a su fallecimiento, resefiaron su biografia.

La ultima muestra en la que particip6 fue la del Cir-
culo de Bellas Artes de 1888, con la obra Pintores de an-
tafio, que, segun Hermenegildo Giner de los Rios, era
«un cuadrito [...} tan abocetado como todos los suyos,
pero tan estimable al propio tiempo»?.

A MODO DE CONCLUSION: OCASO DE

UN ARTISTA O LA PROBLEMATICA

CONDICION DEL PINTOR BOHEMIO

El artista falleci6 inesperadamente en diciembre de
1888. El dia 7 se publicaba la noticia de su atropello
por un 6mnibus en la Puerta del Sol, accidente que le
ocasion la fractura de una pierna’. Tras ser atendido
en la Casa de Socorro, murié tres dias después en la
clinica de San Carlos. Fue enterrado en el cementerio
Sacramental de San Lorenzo y San José. Su exigua po-
sicién econ6émica hizo que la ceremonia funeraria
fuese costeada por la Asociacién de Escritores y Ar-
tistas, en cuyas exposiciones habia participado reite-
radamente. Asi, el asociacionismo que tantas veces
practicé en vida, le sigui6 en su muerte. Una de las
publicaciones que se hizo eco de su fallecimiento re-
zaba: «Ha muerto pobre, como la generalidad de los
hombres de genio»”.
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10. Asuntos de las obras

presentadas por Antonio
Pérez Rubio a las
Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes (1862-87).
Grifico elaborado a partir

de los catélogos de dichas
exposiciones (PIH se
refiere a la pintura de
inspiracion histérica)

PIH, PIH, PIH, Pintura de Pintura de
época de época de época de inspiracion flores
los Austrias  los Austrias Carlos IV cervantina
mayores menores

En esta misma linea, la muerte de Pérez Rubio sir-
vi6 al pintor y critico de arte Ceferino Araujo para rei-
vindicar la triste situacién de los artistas en Espana:

[...} es muy triste tener talento, trabajar sin descanso, y vivir
pobre con la incertidumbre de alcanzar la sonada gloria.
;Si! Porque entre nosotros se olvidard pronto a este artista,
como se olvidé a Alenza y a otros que, de nacer en Francia,
solo por el amor que tenian a su patria, hubieran merecido
recuerdo duradero. {Hombres que en el arte no tuvieron
mayor representacioén que Pérez Rubio, vemos lo celebrados
que son alli los elogios y biografias que de ellos se publican;
y al ver esto y lo que entre nosotros sucede, se acongoja el
alma!{...] Por eso, si el muerto pudiera oirme, le diria lo que
muchas veces le dije en vida, y él no lo crefa: para los artistas

hay patrias mejores que la nuestra’.

La critica y la historiografia vieron en su final el cum-
plimiento de los presagios que acompanan al arquetipo
de pintor bohemio. Al respecto, cabe reproducir las
palabras de Angel Vegue y de Francisco Javier Sanchez
Cantén:

Vivia muy pobremente de lecciones y de copias, y dado
por entero a la lectura, a recorrer Madrid y a la charla en la
tertulia del café de Levante; pintaba a las altas horas de

la noche. El desarreglo de su vivir se refleja en su pintura, falta
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Retratos Otros asuntos

de ponderacién y tranquilidad, siempre revelando premura
y penuria [...]. Naturaleza altiva y bulliciosa, en donde quiera
que se presentaba se imponia por sus condiciones de cardcter

y de espiritu discutidor™.

Del mismo modo, la descripcidn del fisico del pintor
realizada por estos autores refleja en cierta medida ese
poso romantico:

Era de estatura mas que mediana, recio y bien formado el
esqueleto y de sobria musculatura; su cabeza, algo inclinada,
se movia con gran rapidez; sus ojos, grandes y entornados;
su nariz aguilefia, de anchas, vigorosas y movibles aletas; su
frente, espaciosa, de las que ennoblecen la cabeza... El bigote,

alaborgofiona, y desmedrada grefia romdantica®.

Corroboran este aspecto dos retratos fotograficos del
artista ejecutados por Jean Laurent en formato carte de
visite (véase fig. 1), que he podido localizar en los fondos
del Museo de Historia de Madrid®. En ambos se mues-
tra al artista de medio cuerpo, girado a tres cuartos y
portando una levita oscura. En una de las imdgenes el
pintor se llevala mano al pecho y en la otrala recoge en
un bolsillo del pantalén. Su grefia romanticay el bigote
alaborgofiona confirman la citada prosopografia y de-
muestran c6mo el creador asimil6 una apariencia bo-
hemia. Asi lo evidencia también la obra antes senalada
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Ocaso de un artista, perteneciente al Museo del Prado
(fig. 8)*, en la que existen reminiscencias del Esgpo y del
Menipo de Veldzquez que tanto interesaron al pintor.
No es sino un autorretrato del creador al término de su
vida, macabramente premonitorio en este sentido. En
él se representan con aspecto avejentado los mismos
rasgos presentes en la mencionada fotografia. En este
caso, porta traje negro y capay sostiene un sombreroy
un violin en sus manos. Su efigie puede ser interpretada
como la concienciay la asimilacién de su propia condi-
ci6n de artista precario, condenada a una situacién
socioeconémica miserable. Ocaso de un artista revela la
extenuacion de una parte de la bohemia artistica com-
puesta por autores que, segin Bourdieu, no dispusieron
de los medios materiales para mantenerse indefinida-
mente a la espera del reconocimiento del publico y
terminaron convirtiéndose en «<bohemios amargados»,
corroborando ese «espiritu discutidor» antes citado®.

Para concluir, seria interesante preguntarse hasta
qué punto esta categorizacion de artista bohemio ha
tenido implicaciones en la falta de estudios sobre su
figura. Asi, en 1993, en el tomo de Summa Artis dedica-
do ala pintura y escultura espafiolas del siglo XIX, se
afirmaba sobre el pintor: «incorregible bohemio que
malgast6 en cuadritos ligeros unas innegables dotes de
pintor. Hombre de tertulia y café, pintaba de noche y
de memorial...}. Suvida desordenada le obligaba a pin-
tar para comen*. Este cardcter bohemio, su presencia

en circulos de sociabilidad al margen de la esfera bur-
guesay la condicién de ocaso o decadencia proyectada
por el propio artista no hacen sino confirmar los lugares
comunes con los que se ha juzgado su obra, tratando
siempre de trazar paralelismos entre su «vida desarre-
glada» y el caricter inacabado de algunos de sus cuadros.
Ese «malditismo» fue visto por la critica conservadora
del X1X como la muestra de una calidad inferior en la
literaturay en el arte® y explicarian, en parte, la falta de
atencién hacia su figura.
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RESUMEN: El presente articulo revela nuevos datos sobre la biografia artistica de Antonio Pérez Rubio. Este prolifico autor, dedi-
cado mayoritariamente a la pintura de género de inspiracién histérica, no ha recibido apenas atencién de la historiografia artistica.
A través del estudio de fuentes en archivos y hemerotecas, ademads de la localizacién de relevantes obras, se reconstruye su trayec-
toria dedicada a participar en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes y en muestras particulares, asi como en iniciativas de
trascendencia en el contexto del asociacionismo artistico madrilefio. También se considera a Pérez Rubio como caso de estudio en
la polémica sobre la espafiolidad en la pintura, el didlogo con los maestros de la tradicién nacional y la problematica situacién so-
cioecondémica de los pintores espafioles del siglo xIx.

PALABRAS CLAVE: Antonio Pérez Rubio; pintura de género; nacionalismo; goyesco; velazquefio; bohemia

suMMARY: This article reveals new data on the artistic biography of Antonio Pérez Rubio. This prolific author, mostly dedicated to
genre painting of historical inspiration, has hardly received the attention of artistic historiography. Through the study of sources
in archives and newspaper libraries, and the location of relevant works, we reconstruct his career dedicated to participating in the
National Exhibitions of Fine Arts and in private exhibitions, as well as in initiatives of transcendence in the context of Madrid’s
artistic associations. Pérez Rubio is also considered a case study in the controversy over Spanishness in painting, the dialogue with
the masters of the national tradition and the problematic socioeconomic situation of the Spanish painters of the nineteenth century.

KEYWORDS: Antonio Pérez Rubio; genre painting; nationalism; Goyaesque; Veldzquez’s influence; bohemia
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«Exposicién de Bellas Artes», E/ Dia, 31 de

mayo de 1887, p. 1.

Luis Alfonso y Casanovas, «La pintura espa-

fiolay la pintura extranjera en nuestros dias»,

Revista Contempordnea, marzo de 1880, p. 65.

3 Alrespecto, cabe destacar las publicaciones
de Carlos Gonzilez y Montse Marti sobre los
pintores espafnoles en Romay en Paris (1850-
1900): Gonzilez y Marti 1987; Gonzilez y
Marti 1989.

4 El concepto de pintura de género histérico fue
estudiado en el caso francés por Michaél Vot-
tero en su tesis doctoral y en su publicacién
posterior, Vottero 2012, pp. 79-82. En el caso
espafiol, Victoria Bonet se ocup6 de laimagen
generada por esta pintura, véase Bonet 2000,
PP 145-56.

5 Sobre esta revision historicista de las escuelas

pictéricas del pasado en la pintura de género,

véase Juberias 2021b, pp. 180-203.

Este fenomeno fue estudiado en Reyero 1991,

pp- 314-22.

Penalba 2021, pp. 396-446.

El rol desempenado por la pintura de historia

en este proceso fue estudiado por Tomds Pé-

rez Vejo en su tesis doctoral: Pérez Vejo 2001.

9 Peir6 2017.

Sobre la construccién de una nocién de «es-

cuela pictérica espanola» y la reivindicacién

de estos creadores a través de los discursos
institucionales y privados (historia, critica,
coleccionismo y museografia), cabe destacar

Portus 2012. Pierre Géal también reflexion6

sobre el caricter reciente de la invencién de

esta nocion en el caso espafiol, que tuvo lugar

fundamentalmente en los siglos XvIII y XIX,

cuestionando la nocién del naturalismo tradi-

cionalmente asociado a esta escuela, véase

Géal 1999, pp. 251-60.

Sobre la relacién entre la categorizacion de la

escuela espafiola de pinturay la génesis de un

canon pictérico nacional a través del Prado,

véase Afinoguénova 2009.

Luis Alfonso y Casanovas, «La pintura espa-

fiolay la pintura extranjera en nuestros dias»,

Revista Contempordnea, marzo de 1880, cit.

Tbidem, p. 65.

'+ Este mismo interés por la pintura espafiola de

los siglos xv1y, sobre todo, XV1I se apreci6 en

los criticos franceses, en hispanistas tan nota-
bles como Louis Viardot: Sangla 2020, pp.

123-36. Esta invencién de la escuela pictérica

espafiola no se puede comprender sin tener en

cuenta las aportaciones de los primeros histo-
riadores del arte espaiiol en el pais vecino, que
se suman a la linea de trabajo de pioneros es-
pafioles como Valentin Carderera, Gregorio

Cruzada Villamil o, afios después, Manuel

Bartolomé Cossio.

Francisco Alcantara, «La Exposicién Nacional

de Bellas Artes de 1890», La Ilustracion Ibérica,

21 de junio de 1890, p. 390.

Asi se aprecia en un articulo en el que se in-

dicaba que Veldzquez «fue adn mds nacional

s

5
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que Murillo» (<La moderna pintura espafiola,
El Imparcial, 21 de diciembre de 1885, p. 1).

"7 La fortuna critica de Murillo ha sido investi-

gada en Garcia Felguera 2017. Sobre la dicoto-

mia entre Murillo como «pintor del cielo» y

Veldzquez como «pintor del suelo», cabe des-

tacar Alvarez Rodriguez 2015, pp. 134-47. En

este sentido, la revisién de la fortuna critica
de los maestros espafioles ha sido una de las
lineas de investigacion desarrolladas por José

Alvarez Lopera. Para el caso de Veldzquez,

véase Alvarez Lopera 2004, pp. 259-72.

Esta valoraci6n se constata en la dedicacién

de salas monograficas a Murillo, Veldzquez,

Ribera y Goya, tal y como se aprecia en los

planos del Museo del Prado publicados por

las guias de viajes de comienzos del siglo xx.

Juberias 2021a.

El objetivo de este estudio es sefialar cudles

fueron las principales aportaciones del pintor

al panorama artistico espafiol de la segunda
mitad del siglo x1x. No se pretende elaborar
un listado exhaustivo de todas las obras pre-
sentadas por el artista a las Exposiciones Na-
cionales de Bellas Artes, que puede encontrar-
se en la Galeria de Manuel Ossorio (Ossorio

1883-84, pp. 525-27). También abordé breve-

mente su figura —centrandose en su herencia

goyesca— Enrique Lafuente Ferrari (Lafuente

1947, pp. 218-19).

Vegue y Sanchez Cantén 1921, pp. 150-54.

José de Siles, «Muertos ilustres. El pintor Pé-

rez Rubio», La Epom, 2 de enero de 1889, p. 2.

«Libro de matriculas 1857-1865», Archivo de

la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes

de la Universidad Complutense de Madrid,
fols. 197v y 198r.

José de Siles, «Muertos ilustres. El pintor Pé-

rez Rubio», cit.

*+ Lorente 2013, pp. 476-77.

*» J. de Granda, «Variedades. Crénica de la capi-
tal. Nuevo Liceo», E/ Clamor Piblico, 14 de
abril de 1859, p. 3.

26 M. Rodriguez, «Gacetilla. Sociedad de Bellas
Artes», La Espaia, 28 de abril de 1859, p. 4.

*7 Fidelo, «Conversacion», Suplemento del Mundo

Pintoresco, 15 de mayo de 1859, p. 1. Mds ade-

lante explico la actividad de Pérez Rubio co-

mo copista en el Prado.

«Variedades. Crénica de la capital. Nos alegra-

mos», El Clamor Piblico, 28 de octubre de 1862,

p- 3- Elnombre del infante don Sebastidn es

arrojado en relacién a su coleccién en La Epo-

ca, 31 de diciembre de 1862, p. 4. El infante

Sebastidn Gabriel de Borbén y Braganza ama-

6, alo largo de su vida, una valiosisima colec-

cion artistica que para 1835 ya contaba con

mas de doscientas pinturas. Cuando adquirié
la obra de Pérez Rubio acababa de asentarse
en Madrid, en un palacete propiedad de la
casa real en la calle Alcald. Para més informa-

ci6n, véase Agueda 2003, pp. 48-63.

La Correspondencia de Espaia, 14 de enero de

1863, p. 1. La reproduccién fotografica del cua-
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dro se conserva en el Archivo Ruiz Vernacci
de la Fototeca del IPCE, inv. VN-32143.
P-6410 y P-6228.

Gutiérrez Bur6n 2008, p. 456.

Tomamos aqui como referencia las dimensio-
nes de los cuadros sin el marco.

Barén 2007, pp. 137-38.

Catdlogo 1867, p. 54.

Coleccion Municipal de Navalcarnero. La
obra fue adquirida en la Galeria Manolo Pi-
nanes. Quisiera expresar mi agradecimiento
al personal del Ayuntamiento de Navalcarne-
ro el permitirme acceder a la coleccién en
febrero de 2022.

Esta obra forma parte de la coleccion del Mu-
seo Nacional del Prado, P-6042.

Catdlogo 1867, p. 53.

Eduardo de Maridtegui, «<Exposicién Nacio-
nal de Bellas Artes», E/ Arte en Espafia 1867,
p- 35

Subastada en Alcald Subastas, el 17 de junio de
2021, lote n.° 1034. La tabla tiene adherida una
etiqueta de la Junta Delegada de Incautacién,
Proteccién y Salvamento del Tesoro Artistico
con la siguiente informacién: inv. 15576; pro-
cedencia: CNT; y n.° de col. 2277.

Exposicion Aragonesa {18681, p. 14.
«Solicitudes de plaza de Pedro Siez y Aspiazu
y Antonio Pérez Rubio», Archivo Histérico
Nacional, Ministerio de Ultramar, ULTRA-
MAR, 4718, exp. 1 (Madrid, 1868).

En palabras de Carlos Reyero, Pérez Rubio fue
el pintor que abordé con mayor frecuencia
asuntos anecdoticos inspirados en épocas pa-
sadas de la monarquia hispéanica. Reyero 2015,
pp- 148-49.

La Correspondencia de Espafia, 30 de junio de
1868, p. 2. La reproduccién fotografica del
cuadro se conserva en el Archivo Ruiz Vernac-
ci, inv. VN-05369.

Gregorio Cruzada Villamil, «Las bellas artes
en Espafa en 1870», Almanaque del Museo de la
Industria para 1871, 1870, p. 23.

Lienzo adquirido por el artista francés Zacha-
rie Astruc. Collection 1878, p. 46.

Tubino 1871, p. 245.

Catdlogo 1876, p. 62. Museo Nacional del Pra-
do, P-5931.

Iglesias 1994, p. 188.

La misma deriva se apreci6 en el arte de otros
pintores espafioles de asuntos castizos, véanse
las pinturas del artista Angel Lizcano, mds os-
curas y de paleta somera en sus inicios y mds
brillantes a medida que fue avanzando su pro-
duccién. Arias 1981, pp. 143-62. Pérez Rubio
y Lizcano han sido frecuentemente relaciona-
dos por autores como Lafuente 1947.
Catdlogo 1878, pp. 64-65.

Collection 1878, pp. 45-46.

La obra pertenece a la Fundacién Zuloaga
y se conserva en Santiago Etxea (Zumaya,
Guipuzcoa).

«Circulo de Bellas Artes», E/ Demdcrata, 14 de
julio de 1880, p. 4.
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54 Fermin Herrén, «La exposicién de pinturas
del Circulo de Bellas Artes (1)», La Ilustracion
Espafiola y Americana, 15 de diciembre de 1880,
p- 366.

55 Apuntes 1880, p. 66.

Macias Coque, «Una visita de confianza»,

ElDia, 20 de marzo de 1882, p. 7.

57 P-4555.

P-7406.

59 P-4028.

Fotografia conservada en el Archivo Ruiz Ver-

nacci, VN-33505.

Alfredo Vicenti, «<Exposicién de Bellas Artes.

VI, El Globo, 8 de junio de 1881, p. 1.

«Seccién de noticiasy, El Imparcial, 16 de julio

de 1881, p. 3. En el actualidad forma parte de

las colecciones de la Comunidad de Madrid.

HFo0833/031.

«Mosaicon, Diario Oficial de Avisos de Madrid,

3 de enero de 1883, p. 2.

«Seccién de noticias», E/ Imparcial, 7 de junio

de 1883, p. 3.
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EMILIANO CANO DiAzZ

Un retrato de Leopoldo O’'Donnell
por Raimundo de Madrazo,
localizado en Ceuta

A Portrait of Leopoldo O’Donnell
by Raimundo de Madrazo,

Located in Ceuta

RAIMUNDO DE MADRAZO Y GARRETA (ROMA, 1841-
Versalles, 1920) es conocido principalmente por su acti-
vidad como pintor de retratos y de escenas galantes,
desarrollada de forma habitual en Paris, ciudad en la que
se establecié a partir de 1862 (fig. 1). A mediados de la
década de 1860, el joven artista realiz6 una serie de re-
tratos de sus amigos pintores residentes en la capital
francesa: Eduardo Zamacois, Juan Rivas y Ortiz, Martin
Rico o Francisco Lameyer, que le servirian para ejerci-
tarse en esta disciplina’, y también culminé su primer
gran encargo, un plafén para el palacete de los duques
de Ridnsares en Paris®. En esta misma época decidié
—desoyendo los insistentes consejos de su padre, Fede-
rico de Madrazo y Kuntz (1815-94)— dejar pasar la opor-
tunidad de participar en la Exposicion Universal de Paris
de 1867, mientras comenzaba a realizar una «pintura de
género» que atrajo rapidamente la atencién del marchan-
te Adolphe Goupil. Su carrera se desarroll6 desde enton-
ces con notable éxito, y quince afios mds tarde, en 1882,
un articulo en E/ Dia glosaba su figura ya consolidada,
haciendo referencia a sus inicios como retratista:

En esta época, 1867, abandond la pintura histérica y comenzé

los cuadros de género, y siguiendo las huellas de su padre,

los retratos. El mas notable que sali6 de sus pinceles en este
periodo fue, sin duda alguna, el del general O’Donnell, que
posee, si no estamos equivocados, el sefior marqués de la Vega
de Armijo. Este cuadro fue un éxito y el origen de una fortuna

para el artista’.

Desafortunadamente, no existe entre la abundante do-
cumentacién conservada de la familia Madrazo men-
cién alguna a las circunstancias que propiciaron la ela-
boracién del retrato del I Duque de Tetuan, Leopoldo
O’Donnell y Joris (1809-67) (fig. 2). Con todo, resulta
dificil que la mediacién proviniera de Eugenio de
Ochoa —tio de Raimundo—, pues, aunque este ocupa-
ra importantes cargos en el gobierno espanol durante
aquellos afios, fue declarado cesante de forma recurren-
te coincidiendo con los diferentes nombramientos de
O’Donnell —su «bestia negra»— como presidente del
Consejo de Ministros*.

En julio de 1866, una vez reprimido el levantamien-
to del cuartel de San Gil y tras ciertas desavenencias con
Isabel 11, la reina admiti6 la dimisién de O’Donnell de
sus cargos en el gobierno. De forma inmediata el poli-
tico decidi6 partir hacia Francia, donde residi6 primero
en Biarritz y después en Paris, desde octubre de ese

CANO DIAZ. UN RETRATO DE LEOPOLDO O’DONNELL POR RAIMUNDO DE MADRAZO, LOCALIZADO EN CEUTA 8[



1. Autoria desconocida,
Raimundo de Madrazo,
h. 1865-70. Albiimina sobre
papel, 95 x 60 mm. Dallas,
Meadows Museum, Stewart
Album, MM.2013.02.37.M

mismo afio hasta principios de mayo de 18675. Alli com-
pondria Raimundo de Madrazo su retrato, <hecho del
natural, pues el ilustre duque honré muchos dias con su
presencia el estudio del joven pintor», segin un suelto
aparecido en La Correspondencia de Espafia con motivo
de la muerte del general en noviembre del mismo afio®.
En el escrito se sugeria ademds que «este gran retrato
debia figurar en el Ministerio de la Guerra, en la presi-
dencia del Consejo o en alguno de los cuerpos colegis-
ladores»”. A pesar del evidente estilo «oficial» del retrato,
esta falta de concrecién sobre su destino final podria
deberse a que su realizacién no respondié a un encargo
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institucional, sino a una iniciativa del propio O’Donnell
—o de su entorno— como forma de reivindicar su figu-
ra politica tras su dltima salida del gobierno.

Pintado sobre un lienzo de 163 x 123 cm y con un
formato de tres cuartos —hasta la rodilla—, el retrato
muestra a O’Donnell vestido con su uniforme militar
de gala, en posicién frontal y con la cabeza ligeramente
girada hacia su izquierda. Tiene su mano derecha ocul-
ta bajo labotonadura entreabierta de la casaca de color
azul turqui —con solapa, cuello y pufios encarnados y
entorchados— y la izquierda elegantemente apoyada
sobre un «Plano de la batalla de Tetudn»® dispuesto jun-
to auna escribania de plata sobre una mesa cubierta por
un pafo de terciopelo azul. Existe un dibujo —quiza
preparatorio— en paradero desconocido (fig. 3) en el
que el personaje, desde un punto de vista mas bajo, apa-
rece de medio perfil y sujetando su bicornio con la
mano derecha. En cambio, en el caso del 6leo, el som-
brero reposa sobre un sillén azul de madera tallada jun-
to a los guantes y el bastén de mando. No faltan en el
uniforme de capitin general el fajin, la banda, el sable
y una multitud de condecoraciones, entre las que des-
tacan el collar con la gran cruz de Carlos I11 y las de las
Reales y Militares Ordenes de San Fernando y San Her-
menegildo®. Al fondo, del lado derecho, cierra la com-
posicién una cortina en tonos verde azulados, mientras
en la pared de la izquierda queda situado su escudo de
armas™. El cuadro estd firmado «R. Madrazo» sobre el
asiento del sill6n en la parte inferior izquierda, con una
grafia poco habitual para el pintor —utilizada solo hacia
1866-69 — que ha servido recientemente para identifi-
car su autoria en el Retrato de Consuelo Gaztambide".

A mediados de septiembre de 1867, Raimundo de
Madrazo viajé a Madrid para quedarse de «guardidn»
de sus hermanas Cecilia e Isabel mientras su padre,
Federico, visitaba por unos dias la Exposicién Univer-
sal de Paris™. Unas semanas después, el 27 de noviem-
bre, se celebrd el matrimonio entre Cecilia de Madrazo
y Mariano Fortuny, a quien Raimundo habia conocido
en Paris en la primavera de 1866. Al dia siguiente de la
boda, en la misma edicién de La Correspondencia de Es-
pafia que informaba sobre el enlace, un suelto mencio-
naba lo siguiente: «Se halla en Madrid expuesto en el
estudio de D. Federico de Madrazo el magnifico retra-
to de tamafo natural, del ilustre duque de Tetuan he-
cho en Paris por el Sr. D. Raimundo de Madrazo. Es la
mis fiel y exacta figura del vencedor de Africa»®.
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El retrato debi6é acompanar, por tanto, a su autor a
Madrid para ser mostrado en la casa y estudio familiar
de la calle de la Greda, 22 —actual Los Madrazo, 24—,
donde llamaria la atencién de los invitados al bufet pos-
terior a la boda de Fortuny y Cecilia de Madrazo, que
fue servido en el mismo lugar'4. Es muy probable que
los equivocos sobre la autoria de la obra —que se ana-
lizardn a continuacién— se deban a que nos encontra-
mos probablemente ante el retrato de Raimundo mas
influido por el estilo de su padre, Federico, en especial

2. Raimundo de Madrazo,
Leopoldo O’Donnell, 1867.
Oleo sobre lienzo,

163 x 123 cm. Madrid,
Museo Nacional del Prado.
Depositado en el Cuartel
General de la Comandancia
General de Ceuta (P-8444)

3. Raimundo de Madrazo,
dibujo preparatorio para un
retrato, h. 1867. Localizacién
desconocida; reproducido
en Eugéne Montrosier,
«Raimond de Madrazo»,

The Great Modern Painters,
vol. 2, Paris, Goupil & Cie,
1886, p. 358

en lo relativo a la composicién y el tratamiento de las
calidades de los tejidos o las condecoraciones. En cuan-
to a su técnica, se aprecia por parte de Raimundo una
factura algo mds suelta que deja ver en ciertas zonas el
recorrido de las pinceladas, y en la que adopta una at-
moésfera de equilibrio y serenidad que recuerda, sin
duda, ala de los exquisitos retratos de su padre. En ver-
dad, y dada la importancia del encargo, no resultaria
extrafio que Federico hubiera participado activamente
en retocar algunas partes del retrato de O’Donnell, pues
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se conoce por la documentacién familiar que este tipo
de colaboraciones eran frecuentes y se daban en ambos
sentidos. Asi, atendiendo a las agendas de bolsillo de
Federico, el 11 de octubre de 1867 Raimundo ayudé a su
padre a pintar un retrato de cuerpo entero del «difunto
hijo de la Duquesa de Sotomayor»™, y el 30 de enero de
1868 otro de la «sefiorita de Gaviria»'®. Por su parte, Fe-
derico de Madrazo ayudé a su hijo los dias 28 y 29 de
marzo de 1868 a retocar su Llegada a Espania del cuerpo de
Santiago”, en la que, segtn tradicién, Mariano Fortuny
también intervino sobre una de las figuras.

El retrato de O’Donnell participé en la Exposicion
de retratos y dibujos antiguos y modernos celebrada en el
Palau de Belles Arts de Barcelona en 1910, y en el cata-
logo que la acompanaba figuré como expositor «el au-
tor», Raimundo de Madrazo®. Sin embargo, de la con-
sulta de los boletines de admisién para la muestra
conservados en el Arxiu del Museu Nacional d’Art de
Catalunya (MNAC), ha resultado que el propietario
real de la obra era el médico cubano Enrique Lluria, y
quien firmé la inscripcién para su préstamo el pintor
José Garnelo®. Lluria habia contraido matrimonio en
1909 con Maria Vinyals y Ferrés, marquesa viuda de
Ayerbe, ahijada y sobrina politica de Antonio Aguilar
y Correa, VIII Marqués de la Vega de Armijo. Este al-
timo —amigo intimo de O’Donnell y marido de su
hijastra, Zenobia Vinyals y Bargés— fue el primer pro-
pietario conocido del retrato® y, tras su muerte en
1908, habria sido heredado por su sobrina, cuyo marido
lo presté a su vez a la exposicién de Barcelona. En el
mismo boletin de admisién se consignaba ademds un
precio de venta de 10.000 pesetas, que coincidia con
el «valor para el seguro». La gestion del pintor Garnelo
se explicaria por ser el autor de un Retrato de Maria Vin-
yals y su hijo Antonio, prestado asimismo por Lluria ala
exposicién’.

Probablemente, el retrato seria adquirido en la
muestra de Barcelona por el pintor cataldan Ricardo
Brugada, que al afio siguiente lo ofreci6 en venta al Es-
tado mediante una instancia dirigida al ministro de
Instruccién Publicay Bellas Artes en la que exponia ser
«propietario de un cuadro original del insigne pintor
Don Federico de Madrazo, que representa un retrato
del general Sr. D. Leopoldo O’Donnell». Esta primera
confusion sobre la autoria de la obra es la causa de un
malentendido que, como se verd, ha ido arrastrandose
de forma obstinada hasta nuestros dfas.
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Siguiendo el cauce establecido, tras la instancia de
Brugada el retrato pasé a la Academia de Bellas Artes
de San Fernando, donde la Seccién de Pintura redacté
un informe que destacé «excepcionales condiciones de
bondad en su ejecucién y colorido, que recuerdan las
importantes obras con que su autor, D. Raimundo de
Madrazo, ha conquistado universal renombre en el ex-
tranjero»®. Ademads, en el informe se aconsejé su adqui-
sicion para el Museo de Arte Moderno, donde «no exis-
te obra alguna de artista tan distinguido», y se tasé «en
la cantidad de diez mil pesetas»*+. La propuesta de la
seccién —que rectificé la autoria consignada por el pro-
pietario— fue aprobada en sesién ordinaria de la Aca-
demia de 26 de junio de 1911* y remitida al ministerio,
que mediante Real Orden de § de septiembre de 1911
dispuso la adquisicion del retrato por 9.000 pesetas con
destino al Museo Nacional de Pinturay Escultura (Mu-
seo del Prado), donde Raimundo estaba ya representa-
do con nueve obras del legado Ramén de Errazu. Asi-
mismo, por evidente confusion administrativa, se
indic6 que el autor original de la obra era «D. Federico
de Madrazo», en lugar de su hijo Raimundo®.

El director del Museo del Prado en aquel momento,
José Villegas, al acusar recibo de la recepcién del cuadro
al subsecretario del ministerio hizo notar esta contra-
diccién sobre la autoria expresada en la Real Orden:

Pongo en conocimiento de V. I. que Don Ricardo Brugada
ha entregado en el dia de hoy en este Museo, un «Retrato de
Don Leopoldo O’Donnell», pintado, segin se expresa en la
R. O. de adquisicién de cinco del corriente, por Don Federico
de Madrazo, aunque la firma puesta en él, es la de su hijo
D. Raimundo. Lo que comunico a V. I. a los efectos preve-

nidos en dicha soberana disposicién®.

Al parecer, el subsecretario no consideré necesario
rectificar la autoria mediante una nueva Real Ordeny
el retrato pasé directamente al almacén del museo. Alli
permaneci6 hasta finales de 1919, cuando un nuevo
director, Aureliano de Beruete, lo seleccioné junto a
Isabel I1 y su Estado Mayor, a caballo, de Charles Porion
(fig. 4), para ser enviado a Tetudn®®. Esta decisién res-
pondia a una peticién realizada por el Ministerio de
Estado para que «se concedieran en depdsito algunos
cuadros para el adorno del palacio de la Alta Comisaria
de Espana en Marruecos»®. Aunque el acta de la reu-
nién del Patronato que acordé el envio volvié a sefialar
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4. Charles Porion, Isabel 11 y su Estado Mayor; a caballo, h. 1862. Oleo sobre lienzo, 225 x 393 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado.
Depositado en el Ministerio de Asuntos Exteriores, Unién Europea y Cooperacién (P-4720)

por error que se trataba de una obra de Federico de
Madrazo®, en todos los documentos del expediente
del dep6sito —incluida la Real Orden de 31 de diciem-
bre de 1919 por la que fue concedido— se indicé la
autoria correcta: «Retrato de D. Leopoldo O’Donnell,
pintado por D. Raimundo de Madrazo. Lienzo de 1.63
de alto por 1.23 de ancho». De esta forma, y sin haber
sido nunca expuesto en Madrid, el retrato abandoné
el museo con destino a Tetudn el 23 de marzo de 1920,
segun un recibo de entrega firmado por el funcionario
Ramén Sagastizabal®.

Resulta interesante sefialar que, previamente al en-
vio, el Patronato determiné que tomando en conside-
racion la importancia de los lienzos concedidos en de-
posito, «se guarde fotografia de ellos»®. Estas fotografias
no han sido localizadas entre los fondos del museo®,
pero felizmente el Archivo Ruiz Vernacci del Instituto
del Patrimonio Cultural de Espafia IPCE) ha conser-
vado una placa de vidrio de 360 x 270 mm con la imagen
del retrato de O’Donnell (fig. 5), tomada al parecer «en
la {sala de} restauracién del Museo del Prado»¥. Aten-

diendo a su fecha de realizacién, es muy probable que
su autora sea la fotdgrafa Juana Roig Villalonga, suceso-
ra de las casas Laurent y Lacoste, quien mantuvo una
relacién comercial con el museo entre 1916 y 1925.

En cuanto al asunto de su azarosa atribucion, la
historiadora Amaya Alzaga en su tesis de 2012 reco-
gi6 las noticias sobre el retrato en la prensa de 1867
y llamé la atencidn sobre su verdadera autoria, sefia-
lando ademds su depésito en Tetudn®. Sin embargo, la
obra se encontraba «sin localizar en su depésito» desde
1957, segiin una informacién recogida en Pintura del si-
glo x1x en el Museo del Prado. Catdlogo general, aparecido
en 2015 después de una elaboracién de mas de quin-
ce afios”. Todavia sin conocerse imagen alguna de su
apariencia, en este catdlogo el retrato fue adjudicado
nuevamente a Federico de Madrazo, a pesar de que
su ficha recoge miltiples referencias que contradicen
la autoria propuesta, incluida la Real Orden sobre
su depdsito en Tetuan bajo autoria de Raimundo®.
Atendiendo a las «observaciones» de la catalogacion,
aparentemente pesé mds un asiento de 1911 en el del
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5. Atribuida a Juana Roig
Villalonga, E/ general Leopoldo
O’Donnell, h. 1919. Placa de
vidrio, 360 x 270 mm.
Archivo Ruiz Vernacci,
Instituto del Patrimonio
Cultural de Espafia, MCD,
Madrid (VN-28514)

«Libro de registro de salida de la correspondencia del
Museo de 1911» —referido a la citada comunicacién
de Villegas al subsecretario del ministerio en la que se
seflalaba la contradiccién sobre la autoria en la Real Or-
den de adquisicién— que fue malinterpretado como un
reconocimiento por parte de Villegas de la autoria de
Federico de Madrazo®.

Por lo demis, es de suponer que los dos cuadros
depositados en Tetuin permanecieron en la Alta Co-
misaria hasta el fin del protectorado espafiol de Ma-
rruecos en 1956. En una fecha indeterminada, el cuadro
Isabel I1 y su Estado Mayor, a caballo, de Porion, apare-
ci6 en el Ministerio de Asuntos Exteriores en Madrid,
donde sigue depositado en la actualidad*. En cuanto
al retrato de O’Donnell —que continuaba en paradero
desconocido—, solo gracias al estudio de la toma foto-
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grafica conservada en el IPCE, donde la firma aparece
borrosay casi ilegible, ha sido posible identificar la obra
y zanjar definitivamente la cuestion sobre su autoria#'.
Comenz6 entonces una serie de peticiones de infor-
macién a los ministerios de Exteriores y del Ejército
hasta que, a través del cronista de Ceuta —José Luis
Goémez Barcel6, que reconoci6 finalmente la imagen en
blanco y negro—, el retrato perdido pudo ser localizado
en el Sal6n del Trono de la Comandancia General de
esta ciudad+.

Si bien dicha institucién no conserva documenta-
ci6n sobre el retrato mds alld de una cartela antigua
identificando a O’Donnell, resulta l6gico pensar que
este fuera transferido de Tetuan a Ceuta tras el fin del
protectorado, perdiéndose —como en otros casos— la
memoria sobre su pertenencia a los fondos del Museo
del Prado. En efecto, en el Salén del Trono de la Co-
mandancia se conservan diversos retratos de altos co-
misarios que habrian sido trasladados también desde
Tetudn, asi como otros posteriores de los tenientes
generales jefes del Ejército en el norte de Africa®. El
retrato no se encontraba por tanto escondido —mis
bien a la espera de ser encontrado— e incluso en 2014
particip6 en la exposicion Arze y pintura, los tesoros de la
Comandancia, donde fue atribuido —quiza por ultima
vez— a Federico de Madrazo*.

La localizacién del retrato perdido de O’Donnell
tras su salida del Museo del Prado hace mas de cien afios
supone una importante recuperacién para sus coleccio-
nes y también la resolucién de una de las incégnitas
pendientes del llamado «Prado disperso», rebautizado
recientemente como «Prado extendido». Ademds, es de
esperar que su estudio contribuya en el futuro a un me-
jor conocimiento de la figura de Raimundo de Madrazo,
uno de los pintores espafioles de mayor trascendencia
internacional del dltimo tercio del siglo X1x.
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RESUMEN: La compleja cuestién del seguimiento de los depésitos temporales realizados por el Museo Nacional del Prado a lo largo

de su historia, el llamado «Prado disperso» (ahora «Prado extendido»), viene a enriquecerse con la localizacién de un retrato de Leopol-

do O’Donnell por Raimundo de Madrazo (1841-1920), que en 1920 fue depositado en Tetudn en la Alta Comisaria de Espafa en

Marruecos. El fin del protectorado espafiol de Marruecos en 1956 y la confusién sobre la verdadera autoria de la obra —adjudicada

de forma recurrente a Federico de Madrazo— han sido las causas que han dificultado su correcta identificacién, que culmina ahora

con su hallazgo en el Salén del Trono de la Comandancia General de Ceuta.

PALABRAS CLAVE: Raimundo de Madrazo; Federico de Madrazo; Leopoldo O’Donnell; Tetudn; Ceuta; «Prado disperso»

suMMARY: The complex undertaking of tracking the long-term loans made by the Museo Nacional del Prado throughout its histo-

ry, the so-called “Prado disperso” (currently “Prado extendido”), has now been enriched by the location of a portrait of Leopoldo

O’Donnell by Raimundo de Madrazo (1841-1920), which in 1920 was loaned to Tetouan, to the Spanish High Commissariat in Mo-

rocco. The end of the Spanish protectorate of Morocco in 1956 and the uncertainty about the true authorship of the work—repeat-

edly attributed to Federico de Madrazo—have hindered its correct identification, which has now culminated by its discovery in the

Throne Room of the General Command in Ceuta.

KEYWORDS: Raimundo de Madrazo; Federico de Madrazo; Leopoldo O’Donnell; Tetouan; Ceuta; “Prado disperso”

' El pintor Eduardo Zamacois, h. 1864, Museo
Nacional del Prado (P-8105); E/ pintor Juan
Rivas y Ortiz, 1865, Museo Nacional del Prado
(P-6622); Retrato de Martin Rico, 1866, Museo
Nacional de Bellas Artes de Cuba (inv. 93-
444); Retrato de Francisco Lameyer, 1866, colec-
ci6n particular.
En paradero desconocido. Se conserva un bo-
ceto en la Hispanic Society of America, Nue-
va York (inv. A1780).
3 «Nuestros artistas. Raimundo Madrazo», E/
Dia, 16 de octubre de 1882, n.° 871, p. 1.
4 Sanchez Garcia 2016, pp. 84-91.
5 Ibo 1868, p. 942; Olaran 2017, pp. 630-32.
La Correspondencia de Esparia, 11 de noviembre
de 1867, afio XX, n.° 3652, p. 3; recogido en Al-
zaga 2012, p. 104.
7 Ibidem.
Esta batalla de la guerra de Africa (1859-60)
podria considerarse la principal hazafa béli-
ca de O’Donnell, por la que obtuvo el titulo
de I Duque de Tetudn de manos de Isabel IT
el 27 de abril de 1860. Previamente, habia
sido nombrado por la misma monarca I Con-
de de Lucena, el 25 de julio de 1847, en reco-
nocimiento a su victoria en la batalla de Lu-
cena (1839).
9 O’Donnell 2019, pp. 84-95.
Escudo cuartelado en sotuer de oro y gules;
brochante al centro, cruz de gules sostenida
por brazo armado de plata, moviente del flan-
co siniestro; soportado por dos leones ram-
pantes sobre dos cafiones; por cimacién coro-
na ducal irlandesa y una cinta con el lema «Jn
hoc signo vinces» (con este signo venceras).
Museo Lazaro Galdiano (inv. 07532). Formaba
pareja con el Retrato del misico Joaquin
Gaztambide, padre de Consuelo (en paradero
desconocido). Ambas obras se atribuian ante-
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riormente a Ricardo de Madrazo. Cano 2020,
Ppp. 310-15.

Carta de Federico de Madrazo a su hijo Rai-
mundo del 4 de agosto de 1867, en Diez Garcia
1994a, vol. I1, p. 660.

La Correspondencia de Espafia, 28 de noviembre
de 1867, ano XX, n.° 3669, p. 2; recogido en
Alzaga 2012, p. 104, segun el texto replicado
un dia después por E/ Imparcial.

Archivo del Museo Nacional del Prado (en
adelante AMNP), AP 17, exp. 11, «Agenda de
bolsillo para 1867 de Federico de Madrazo».
Ibidem. El Retrato de Manuel Martinez de Irujo
Alcdzar, fallecido en 1864, se encuentra en
paradero desconocido.

AMNP, AP 18, exp. 1, «Agenda de bolsillo pa-
ra 1868 de Federico de Madrazo», Retrato de
Isabel Alvarez Montes (P-3089). Véase también
Diez Garcia 1994b, n.° 70.

Museo de la Catedral de Santiago de Compos-
tela. Firmado en 1859, fue retocado en 1868
antes de su venta a José Maria Cafaveral. Te-
rrén 2000, pp. I71-75.

Exposicion de retratos 1910, sala XIII, n.° 26;
Diez, Gutiérrez y Martinez 2015, p. 374-
Exposicid de retrats i dibuixos antics i moderns,
Barcelona, Palau de Belles Arts, 1910. Ajuntament
de Barcelona. Vol. XV I: butlletins d admisid pintu-
ra, n.” 1410. Arxiu del Museu Nacional d’Art de
Catalunya (MNAC), F1 19.

Véase «Nuestros artistas. Raimundo Madra-
zo», cit. Con posterioridad a la realizacién del
retrato de O’Donnell, Aguilar y Correa habria
encargado su retrato y el de su esposa a Rai-
mundo de Madrazo (en paradero descono-
cido). Mis tarde, siendo ministro de Estado
en 1890, propuso que el pintor hiciera correc-
ciones sobre un Retrato de la Reina Maria
Cristina de Habsburgo-Lorena encargado por
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Segismundo Moret en 1887, alo que no accedié
Raimundo, por lo que se cancel6 el encargo
oficial. Véanse Diez Garcia 1994a, pp. 915-19;
Barén 2005, pp. 169-72. Aportamos, ademads,
que este retrato fue adquirido al pintor por
26.000 francos por Eduardo Sancho y Suber-
case, antiguo ministro plenipotenciario en
Turquia, y legado tras su muerte en 1893 por
disposicion testamentaria a la Embajada de
Espafia en Paris. Véase Le Gaulois, Paris, 18 de
mayo de 1893, afio 27, 3.” serie, n.° 3921, p. 2.
Exposicion de retratos 1910, sala X1, n.° 15. En la
actualidad, en el Museo Garnelo de Montilla
(Cérdoba).

Alcala de Henares, Archivo General de la Ad-
ministracion (en adelante AGA), caja 31/6786,
«Instancia de Ricardo Brugada al Ministro de
Instruccion Puablica y Bellas Artes», 19 de ma-
yo de 1911

Archivo de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando (en adelante RABASF),
leg. 5-51-3, Informe de la Seccién de Pintura»,
22 de junio de 1911. La portadilla del expedien-
te tiene corregido el nombre de Federico por
el de su hijo Raimundo. Anénimo 1911, p. 90;
Alzaga 2012, p. 105; Diez, Gutiérrez y Marti-
nez 2015, p. 374.

Anénimo 1911, p. 90.

RABASE, leg. 3-107, «Libro de actas de juntas
ordinarias y extraordinarias, 1910-1913».
LaReal Orden de 5 de septiembre de 1911 —no
de dia 9, como se ha venido sefialando— se
encuentra en el expediente de adquisicién del
cuadro. AMNP, caja 107, leg. 13.04, exp. 8.
Alzaga 2012, p. 105; Diez, Gutiérrez y Marti-
nez 2015, p. 374.

7 AGA, caja 31/6786, «Comunicacion de José Vi-

llegas al Subsecretario de Instruccién Piblica
y Bellas Artes, de 30 de Septiembre de 1911».
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% Museo Nacional del Prado (P-4720). AMNP,
caja1379, leg. 19.14, exp. 3, «Actas de reuniones
del Patronato del Museo del Prado de 1918 a
1921», acta n.° 112, 2 de octubre de 1919.
Segiin Real Orden de 19 de septiembre de 1919.
Véase el expediente del depésito en AMNP,
caja 90, leg. 15.19, exp. 10.

3 AMNP, caja 1379, leg. 19.14, exp. 3, «Actas de
reuniones del Patronato del Museo del Pra-
do de 1918 a 1921», acta n.° 113, 18 de noviem-
bre de 1919.

3 AMNP , caja 90, leg. 15.19, exp. 10.

3 Ibidem.

3 AMNP, caja 1379, leg. 19.14, exp. 3, «Actas de

reuniones del Patronato del Museo del Pra-

do de 1918 a 1921», acta n.° 113, 18 de noviem-

bre de 1919.

Agradezco a Beatriz Sanchez Torija, del Gabi-

nete de Dibujos, Estampas y Fotografias, su

ayuda para tratar de localizarlas.

Instituto del Patrimonio Cultural de Espana,

Archivo Ruiz Vernacci (VN-28514). En «ob-

servaciones» se indica: «Cuadros hechos en la

restauraciéon del Museo del Prado». En el mis-
mo archivo se conserva una placa de vidrio del
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CARMEN CHOFRE

[.a técnica de la acuarela en la obra del
pintor Salvador Sdnchez Barbudo

The Watercolour Technique in the Work
of the Painter Salvador Sdnchez Barbudo

INTRODUCCION

El dominio plastico de la acuarela que poseia el pintor
Salvador Sinchez Barbudo (Jerez, 1857-Roma, 1917)
queda patente en una obra que se conserva en el Ga-
binete de Dibujos y Estampas del Museo del Prado,
Muger con sombrilla o Japonesa (fig. 1).

Sanchez Barbudo pertenecié a la generacién de
pintores nacidos en la segunda mitad del siglo x1x
que comenzaron a desarrollar su trayectoria artistica
a finales de siglo, bajo la notable influencia del ya fa-
llecido maestro Mariano Fortuny (1838-74), siguiendo
sus pasos en técnica, temdtica, estética e incluso en
la manera de desenvolverse profesionalmente. Ade-
mas de la innegable fama que alcanzé el pintor cata-
lan, de la que evidentemente tuvieron conocimiento
las nuevas generaciones de artistas, su influencia les
fue transmitida a través de otros seguidores que, naci-
dos entre diez y veinte afios antes que ellos, tuvieron
la oportunidad de conocerlo con mayor profundidad.
Estos fueron, entre otros, José Villegas (1844-1921),
que tuvo una estrecha relacién con Sinchez Barbudo,
Francisco Pradilla (1848-1921), José Jiménez Aranda
(1837-1903), José Tapir6 (1836-1913) o Antonio Fabrés
(1854-1936)".

La obra del pintor jerezano revela en no pocas oca-
siones una sobresaliente asimilacién de los aspectos
plasticos que introdujo Fortuny: una pincelada deshe-
cha, el abandono de las superficies pulidas y dibujisticas
y un colorido claro y vibrante. El proceso técnico y la
capacidad de Sdnchez Barbudo en la pintura al 6leo
quedan perfectamente reflejados en el articulo que Lu-
cia Martinez Valverde publicé en el Boletin del Museo del
Prado en el afio 2007 sobre la restauracion de Hamlet:
tiltima escena’. Este tipo de estudios sumados a la critica
de la época, en la que podemos encontrar descripcio-
nes de estay otras obras del pintor jerezano?, y al hecho
de que es posible acceder a un buen nimero de piezas
al 6leo facilitan el conocimiento de su proceso pict6-
rico en dicha técnica.

Sin embargo, no existen todavia andlisis de la obra
en acuarela de Sanchez Barbudo, siendo esta una ta-
rea que, por el momento, entrafia algunas dificulta-
des: conocemos un nimero ostensiblemente menor
de acuarelas que de 6leos —se han podido catalogar
diecisiete hasta la fecha— y, aunque es posible dar con
algunas en la prensa de la época, no hemos encontrado
una critica extensa sobre ellas, como si ha sucedido
con los éleos*.
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Para poder realizar un anilisis plastico y técnico de
la acuarela en la obra pictérica de Sinchez Barbudo,
hemos escogido seis obras ilustrativas de las diferentes
variantes que realizé en este medio. Este anilisis se ha
apoyado, siempre que ha sido posible, en lo siguiente:
en la observacién directa de las acuarelas de Sinchez
Barbudo, asi como en las de Mariano Fortuny y algunos
de sus seguidores; en las publicaciones relacionadas con
ellos’; en los manuales y los catalogos de materiales ar-
tisticos de la época®; y, por tltimo, en el conocimiento,
la practicay la ensefianza de la acuarela.

LA ACUARELA FORTUNIANA Y SU INFLUENCIA

EN LA OBRA DE SALVADOR SANCHEZ BARBUDO
Mariano Fuster, en su libro La acuarela y sus aplicaciones,
escribi6: «Cambiaron los tiempos, pues vemos desarro-
llarse en la acuarela atractivos y bellezas hasta hoy des-
conocidas, brindando al arte riquisimo horizonte, al que
vemos acudir millares de artistas dvidos de proporcionar
4 [sicl los amantes de la pintura nuevos encantos»”.

La irrupcién de Mariano Fortuny en el panorama
artistico internacional en los afios sesenta del siglo X1x
produjo un giro en la pintura de la época tanto enlo que
atematica se refiere como a la técnica. Fortuny apor-
t6 a la pintura de pequefio formato, al tableautin, una
pincelada suelta, 4gil y vibrante, heredera de la tradi-
cién pictdrica espanola’. Enla acuarela, siendo una téc-
nica directa que exige decisién y certeza en el trazo, se
eliminan los posibles titubeos e insistencias que si ca-
ben en la pintura al éleo, por lo que suele conservar la
frescuray la brillantez de colorido que muchas veces se
pierden en esta dltima. Asi, la acuarela supone un cauce
idéneo paralalibertad de ejecucion de la nueva pintura
introducida por el maestro de Reus.

Aunque desde el siglo xv11I esta técnica habia ido
adquiriendo una mayor importancia, fue a partir de
mediados del x1x cuando la acuarela se comenzé a
valorar y cotizar verdaderamente como obra de arte
unica. La gran repercusién de la pintura de Mariano
Fortuny se hizo eco en todo el mundo occidental,
dando lugar a una auténtica avalancha de seguidores,
muchos de los cuales no llegaron a comprender los ver-
daderos avances pictéricos que introdujo, lo que tni-
camente provocé la minusvaloracién posterior de su
obra. Sin embargo, hubo quien supo asimilar las nove-
dades técnicas del pintor cataldn, apropidndoselas y
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generando diversas ramificaciones de un mismo estilo,
como fue el caso del pintor jerezano objeto de este
articulo, Salvador Sdnchez Barbudo.

No es casual que a partir de mediados del siglo x1x
se fundaran las sociedades de acuarelistas de Madrid,
Italia, Francia y Bélgica, entre otras, asi como lasacade-
mias no institucionales en las que principalmente se
transmitia la técnica de la acuarela a la manera de For-
tuny. Este tipo de academias se crearon a semejanza de
la Academia Gigi de Roma, y un ejemplo destacado
fue la Academia Libre de Bellas Artes de Sevilla™, a la
que acudiria Sinchez Barbudo™ al mismo tiempo que
asistia a la Academia Provincial de Bellas Artes de la
misma ciudad. Como en la Academia Gigi, en la ma-
yoria de los casos no se trataba de clases propiamente
dichas, sino de lugares donde se podia dibujar y realizar
acuarelas o aguadas del natural con modelo.

Mariano Fuster, en su ya citado libro La acuarela y
sus aplicaciones’, indicé, entre los pintores espafioles, el
grupo que €l consideraba que asimilaba la agilidad, la
libertad y el cromatismo de las acuarelas de Fortuny:
Francisco Domingo (1842-1920), Baldomero Galofre
(1846-1902), Tomas Moragas (1837-1906), Salvador San-
chez Barbudo y los mencionados Francisco Pradilla y
José Villegas, entre otros™. Sin duda, el pintor jerezano
era digno merecedor de figurar en dicho grupo, ya que
desde sus principios demostré una extraordinaria ca-
pacidad para la técnica que nos ocupa, que se puede
apreciar en la temprana acuarela Marrogui (fig. 2), rea-
lizada en 1877, cuando todavia se encontraba estudian-
do en la mencionada Academia Provincial de Bellas
Artes de Sevilla.

En el archivo de la actual Escuela de Arte de Sevilla,
ademads de la matricula en el curso 1874-75, se conser-
van dos dibujos suyos del afio 1875-76%. De la factura
de ambos ejercicios se puede deducir la ensefianza
purista que se impartia en la academia sevillana, en-
tonces bajo la direccién del pintor romantico Eduar-
do Cano (1823-97). Los j6venes artistas como Sanchez
Barbudo acudieron con seguridad a la recientemen-
te fundada Academia Libre de Bellas Artes de Sevilla
para formarse en las novedades del momento. Prue-
ba de ello es la diferencia de ejecucion entre estos
dibujos y la mencionada acuarela Marroqui'®; con
certeza aprendio esta manera fresca y valiente de traba-
jar enla Academia Libre y en el estudio que José Villegas
tenia en la ciudad”.
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Salvador Sanchez Barbudo,
Muger con sombrilla o Japonesa, s. f.
Acuarela sobre papel,

399 x 212 mm. Madrid, Museo
Nacional del Prado (D-5036)
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2. Salvador Sianchez Barbudo,
Marroqui, 1877. Acuarela sobre
papel, 317 x 209 mm.
Coleccién particular

Sanchez Barbudo firmé esta acuarela en 1877, coin-
cidiendo con la primera exposicién organizada por la
Academia Libre en la capital hispalense, con motivo de
la visita del rey Alfonso XII. La muestra se inauguré el
20 de marzo en las galerias bajas de la Casa de la Lonja,
hoy Archivo General de Indias. Segin el profesor Pérez
Calero®, entre pintores como José Villegas, José Garcia
Ramos o José Jiménez Aranda, particip6 también Salva-
dor Sanchez Barbudo, por lo que no seria extrafio que
esta magnifica pieza figurara en dicha exposicion.

En Marroguz, siendo una obra muy temprana, San-
chez Barbudo ya mostré, ademads de una pincelada agil,
directa y segura, una falta de purismo muy propia de
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la pintura fortuniana’®. Como Fuster relat6 en su libro,
los continuos cambios en el proceder de Fortuny vol-
vian locos a los que intentaban adivinar su secreto, su
férmula. Merece la pena reproducir el siguiente epi-
sodio para entender la manera de trabajar que luego
emularian sus sucesores. El relato cuenta un suceso
aparentemente ocurrido a un pintor italiano interesa-
do en descubrir el secreto de la técnica de Fortuny,
paralo cual acudi6 al centro de acuarelistas de Roma,
donde sabia que solia acudir el pintor espafiol a traba-
jar del natural:

Lleg6 Fortuny e inmediatamente se colocé el italiano al
lado. Principié el pintor espafol la acuarela marcando
en primer término los oscuros y tonos de mayor fuerza,
procedié después a aplicar los tonos y tintas locales
modelando al propio tiempo con ellas los espacios que
debian cubrir, y finalmente algunos detalles realizados
con especial maestria, y toques dados con gracia singular
completaron su acuarela que, como todas las suyas, aparecid
llena de vida y expresion.

El italiano tras de esta leccion creyose ya conocedor del
procedimiento de Fortuny, y capaz para realizar cualquier
trabajo de ese género [...].

Cambiose de modelo en el Centro de Acuarelistas,
y el pintor italiano fue también el primero en llegar para
tomar asiento otra vez al lado del genio; pero ;cuil no
serd la sorpresa al ver que éste di6 [sic} comienzo 4 [sic}
su nueva acuarela de una manera totalmente distinta al
sistema que adopt6 con la anterior? Bana esta vez desde el
primer momento el papel por partes tendiendo las tintas
que a cada una de éstas correspondian, y las gradia al
propio tiempo dédndoles la fuerza necesaria para producir
de primera impresién, y sin alterar su ulterior trabajo, el
claro-oscuro y modelado conveniente. Este nuevo modo
de proceder produjo verdadera confusion en la mente del
artista italiano [...}. Moviole esto el interés de conocerle
y principalmente, de poder oir [sic] las razones que le
indujeran a proceder de manera tan diversa en aquellas
acuarelas; [...] después de haberle comunicado su deseo, éste
le dijo que jamas se sujetaba a determinado procedimiento
para pintar a la acuarela que el estudio y la practica, ésta
sobre todo, le habian hecho comprender y apreciar los
casos que es preferible hacer uso del primero o del segundo
procedimiento que €l habia visto seguir en sus dos dltimas
acuarelas [...F°.

La acuarela fortuniana no seguia un procedimiento
concreto, el estudio del modelo era el que inspiraba la
manera de proceder. Sin embargo, este modo de tra-
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bajar no era en absoluto aleatorio, exigia una nocién
profunda de cémo se comportaba la pintura, el agua,
la absorcién del papel, los tiempos de secado, el traba-
jo sobre himedo y sobre seco, las mezclas de color, etc.
Conocimientos obtenidos principalmente mediante la
practicay la experimentacién. Los seguidores de For-
tuny no eran pintores de método, mezclaban técnicas
y probaban las novedades que se daban sin miedo ni
pudor. En contra de lo que se aconsejaba en los manua-
les, habitualmente se combinaba la acuarela con tinta
y con gouache™ o se dejaba ver el lapiz del encaje. Apro-
vechaban las manchas e imperfecciones del papel o las
descargas y salpicaduras del mismo pincel. Las acuare-
las de Sanchez Barbudo muestran gran variedad de
recursos ¥, al mismo tiempo, una sencillez y economia
de medios magistral.

Antes de describir estos recursos en las acuarelas
del pintor jerezano, seria de utilidad conocer breve-
mente los materiales que se solian emplear.

Los materiales y los recursos

En la época en que Sinchez Barbudo comenzé su tra-
yectoria pictérica ya estaba completamente extendida
la comercializacién de materiales artisticos manufac-
turados. Desde mediados del siglo x1x se vendian los
colores de acuarela en pastillas, y a finales de siglo en
tubos y en cdpsulas de porcelana, de manera individual
o en cajas de hojalata como las que conocemos hoy>.
Estos materiales se podian adquirir en tiendas especia-
lizadas de Londres, Paris y en la propia Roma, donde
fue célebre el establecimiento del pintor cataldn José
Juliana, en el niimero 147 de lavia del Babuino®, en el que
sabemos que Sanchez Barbudo compraba habitualmen-
te gracias a las etiquetas que figuran en algunas de sus
tablitas y lienzos™.

Segtin Fuster, no era aconsejable utilizar demasiados
colores, con una caja de veinte o veinticuatro era sufi-
ciente. Entre las marcas que mencionaba, citaba espe-
cialmente a Roberson & Co. y Rowney & Co., ambas de
Londres, «por ser los mejores fabricantes de colores a
la acuarela»®, y mostraba la composicién habitual de sus
cajas de veinticuatro colores, muy similares entre si.
También indicaba los colores que se comercializaban
de Winsor & Newton en la misma época?®, los cuales
eran bastante parecidos a los de las cajas de acuarelas
actuales, lo que nos facilita la aproximacién a los tonos
que empleaba Sinchez Barbudo:

Composicion y distribucion de las cajas inglesas de Roberson

y Compariia:

Blanco de china o de plata, verde 6xido de cromo, verde
oliva, verde esmeralda, indigo, azul prusia, azul ultramar,
azul cobalto, negro marfil, bruno de Van Dyck, amarillo
de espino, bruno de Madder, pirpura, rosa, carmin, laca
escarlata, bermellon, amarillo cadmio, gutagamba, tierra
Siena tostada, tierra Siena natural, rojo de Venecia, ocre
claro, laca amarilla.

Composicion y distribucion de las cajas inglesas de G. Rowney

y Compariia:

Gutagamba, ocre claro, tierra Siena natural, tierra Siena
tostada, amarillo limén, pigmento [aureolin}, rojo de indias,
bermellén, bermell6n naranja, laca carmin, rosa Madder,
negro humo, rojo claro, laca purpura, bruno Madder, ocre
oscuro, bruno Van Dyck, azul cobalto, azul ultramar, azul
prusia, verde esmeralda, azul celeste, azul permanente, tierra
verde, gris de Payne, verde oliva, verde Pablo Veronés.”

Gracias a las investigaciones de Carmina Admella y
Nuria Pedragosa, conocemos el contenido de la mesa
de trabajo de Mariano Fortuny, que se conserva en el
Museu Nacional d’Art de Catalunya (MNAC). Pode-
mos aproximarnos de esta forma tanto a los materiales
que utilizaba como a su proceso pictérico y, por exten-
sién, al de sus seguidores. Por el inventario realizado
sabemos que el pintor cataldn usaba las marcas ya men-
cionadas, pero en tubos de 6leo; que tenia tubos de
acuarela principalmente de Derby & Co. y solo uno
de Rowney and Co.; asi como cajas metlicas de pasti-
llas de porcelana de dieciséis y veinticuatro colores de
la casa Newman. La mayoria de los colores de acuarela
que aparecen en el inventario son los enumerados an-
teriormente, salvo el Hooker green o verde de Hooker
(resultado de la mezcla del azul Prusia y el amarillo
gutagamba).

De acuerdo con Fuster, el pincel que empleaban
parala acuarela era redondo, fino y resistente, de forma
oval prolongada y acabado en punta —los pinceles pla-
nos se popularizaron més adelante—. Normalmente
estaba hecho de pelo negro o rojo de martay, en algu-
nas ocasiones, de meloncillo. Los mangos eran o bien
de pluma de oca, cisne o dguila o de madera, estos dl-
timos podian tener doble punta, y también se hacian
especificos para los estuches de viaje, como hoy en
dia®®. Los pinceles redondos de pelo de marta ofrecen
unas caracteristicas muy valoradas por los pintores de
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acuarela, pues poseen la capacidad de absorber y rete-
ner mucha agua, no son demasiado blandos, lo que
favorece el pulso, y mojados adquieren una punta muy
fina independientemente de su grosor. Estas cualidades
facilitan la agilidad y un pulso firme, y permiten al pin-
tor aplicar (sin tener que volver a coger color de la pa-
leta) un lavado amplio de color y, al mismo tiempo, una
linea muy fina segin la posicién y la presiéon que se
ejerza sobre el pincel. En su mesa de trabajo Mariano
Fortuny contaba con treinta y dos pinceles de pelo de
marta de diferentes tamafios. Destaca también la pre-
sencia de plumas, que solian utilizarse con tinta, acua-
rela o gouache diluido para trazar las lineas mas finas o
para las firmas y dedicatorias®.

En cuanto al papel, no sabemos por cudles se decan-
taria Sdnchez Barbudo, pero el preferido por los acua-
relistas del momento, segin Fuster, era el de la marca
‘Whatman, que existia de diferente gramaje y grano, y
cuya eleccién —torchon (grano grueso), semi-torchon (gra-
no medio), grano fino, Creswick...— dependia del tipo
de trabajo®.

Conforme al andlisis de las acuarelas a las que he-
mos tenido acceso, es probable que Sinchez Barbudo
se inclinara por el papel de grano fino para las piezas
de menor tamafio y el semi-torchon para las de un for-
mato mayor; con seguridad en ambos casos de alto
gramaje, de doscientos o trescientos gramos como mi-
nimo, ya que resultan mds resistentes y pueden aguan-
tar la cantidad de efectos de los que hacia uso, sobre
todo en las acuarelas mds elaboradas. Para los rostros
y los detalles es preferible el uso del papel de grano
fino, si bien un semi-torchon se puede alisar mediante
un brunidor. Otros tipos de papel que circulaban en-
tonces eran el Hodgkinson, el Harding, el papel del
Japén o el Cartridge, asi como los de color, que se em-
pleaban normalmente para el trabajo de aguada combi-
nado con gouache y solian ser de las marcas Cattermole
o Harding, de tonos grisaceos o amarillos. Habia varias
formas de tensar el papel que hoy se han perdido, como
el llamado stirator o la placa de zinc, y a veces lo adhe-
rian a superficies mas rigidas, como el cart6n; no obs-
tante ya existian los blocs con las hojas ligeramente
pegadas entre si. En la acuarela faponesa (fig. 1), Sanchez
Barbudo utiliz6 un papel de grano fino, de unos dos-
cientos ochenta o trescientos gramos, y de una tonali-
dad entre ocre y rosada, podriamos decir arena —este
tono es original del papel, no est4 realizado mediante
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lavados ni es el resultado del amarilleo natural causado
por paso el tiempo—.

Una vez aplicada la pintura, para sacar claros o co-
rregir mediante Jzvish los artistas utilizaban esponjas
(algunas de pequefio tamafio con mango), papel secan-
te, pincel seco o piel de gamo?; también solian frotar
la superficie pintada con papel de vidrio o raspador.
Como veremos mas adelante, estos recursos quedan
patentes en las acuarelas de Sinchez Barbudo. Cuando
se rectifica o se saca un blanco por estos medios siem-
pre se levanta un poco el papel, por lo que si preten-
dian dar otra capa de color, empleaban brufidores
para volver a alisar la zona trabajada®. Los mds usuales
eran los curvos y los aplastados de dgata o pedernal:
los curvos para espacios pequefios y los aplastados
(semicuadrados) para grandes extensiones. También,
como hemos mencionado anteriormente, se usaban
en los papeles de mayor grano con el fin de alisar las
zonas que requerian mayor detalle, como el rostro o
las manos de una figura®.

Aunque no era muy comun recurrir a medios adi-
cionales, ya que la manera de pintar era muy directa
—sin necesidad de grandes fundidos—, a veces, para
facilitar el modelado retardando el secado, se usaba,
ademds de soportes especiales como la tabla de zinc, un
liquido gelatinoso de color blanco llamado MacGuelp*,
que hoy ya no existe. Un medio muy frecuente era la
hiel de buey (ox gz/l)*, que se vendiay se sigue vendien-
do en formato liquido, en pequefios frascos, y sélido,
en pastillas o cajitas. La hiel de buey es un agente que
mejora la adhesion de la acuarela a papeles poco poro-
sos o absorbentes y también facilita la realizacién de
manchas uniformes. Se puede usar vertiendo unas gotas
en el agua con la que se mezcla el color para que al apli-
carlo se adhiera con regularidad y fluidez, o bien, cuan-
do un papel u otro soporte se resiste a la capa de acua-
rela, se puede afiadir una capa de hiel de buey diluida
en agua sobre la superficie antes de comenzar a pintar.

A partir de una observacién detenida, en las acua-
relas de Salvador Sinchez Barbudo se pueden reconocer
muchos de estos recursos y materiales descritos. Aun-
que el principal objeto de este articulo es la obra con-
servada en el Museo del Prado, hemos querido acom-
pafiar su analisis con otras acuarelas del autor para
poder establecer comparaciones entre sus distintas
maneras de trabajar y obtener asi una visién mas amplia
de su técnica.
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MUJER CON SOMBRILLA O JAPONESA

Y OTRAS ACUARELAS DE SALVADOR

SANCHEZ BARBUDO

La mencionada acuarela que se conserva en el Museo
del Prado titulada Mugjer con sombrilla o Japonesa (fig. 1)
es una excepcional obra de Sanchez Barbudo que guar-
da ciertas incégnitas. En primer lugar, junto a la firma
del autor —en la parte inferior izquierda— no figura ni
la fecha ni el lugar de realizacién, y tampoco hemos
encontrado reproducciones en las publicaciones de la
época que nos permitan datar la obra, como si ocurre
con otras acuarelas del pintor?.

Sin embargo, podemos acercarnos a resolver estas
cuestiones gracias a otras acuarelas suyas. Llama la
atencion la similitud en formato, ejecucion, colorido y
tipo de papel con Dama vestida de etiqueta” (fig. 3), que
se conserva en la National Gallery of Art de Washing-
ton D. C., lo que nos lleva a pensar que podrian haber-
se hecho en la misma época o incluso formar una pare-
ja, asi como que Sanchez Barbudo pintara jzponesa en
Roma en torno a 1886.

Si nos fijamos bien en la zona superior derecha de
la firma de Japonesa, en tinta sepia, se pueden intuir tra-
zos de esta tinta que han sido levantados seguramente
con papel secante o frotando con un pincel seco, para
poder pintar encima parte del kimono, pero estd tan
bien integrada que resulta muy dificil apreciarla. Dado
que los trazos estdn situados encima de la firma, nos
inclinamos a pensar que se corresponderian con una
dedicatoria eliminada posteriormente por el propio
pintor. En este caso, seria mas probable que la acuarela
perteneciera al periodo anterior a su marcha a Roma en
1882%, ya que en aquella época firmaba sin indicar el
lugar de realizacién. En las obras catalogadas hasta hoy
solo figura este dato a partir de su traslado a Italia, in-
dicando siempre lugares italianos®. Por otro lado, aun-
que las dimensiones de Dama vestida de etiqueta 'y Japo-
nesa sean parecidas, lo cierto es que se trata de un
formato muy utilizado por Sanchez Barbudo*°, sin
embargo, su similitud en color y ejecucién es innegable.
De cualquier manera, aunque no podamos datar fzpo-
nesa con exactitud, valorando lo expuesto, es posible
situarla a principios de su trayectoria, en la etapa inme-
diatamente anterior a su traslado a Roma o bien en los
primeros afios de su estancia en la Ciudad Eterna.

Poco antes de finalizar este articulo, conseguimos
dar con la procedencia de la obray con los datos sobre

3. Salvador Sinchez Barbudo,
Dama vestida de etiqueta, 1886.
Acuarela sobre papel,

287 x r70 mm. Washington D. C,,
National Gallery of Art, Julius
S. Held Collection, 1985.1.15

su ingreso en el Museo del Prado, informacién que an-
teriormente no era accesible y, por tanto, estaba inédi-
ta. La acuarela Japonesa procede de la donacién al anti-
guo Museo de Arte Moderno de Madrid por parte de
Fernando de los Villares Amor# y Dolores Gonzalez del
Campillo en el afio 1926. La donacién se compone de
doce obras de destacados pintores espafioles de la se-
gunda mitad del siglo x1x: diez tablas al 6leo de Emilio
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Sala (1850-1910), Francisco Pradilla, Ricardo de Madra-
zo (1851-1917) y Francisco Domingo, entre otros; y dos
acuarelas, una de José Villegas y otra de Salvador San-
chez Barbudo, que indudablemente debid ser fzponesa+.

Las acuarelas de Sdanchez Barbudo se pueden dife-
renciar en dos categorias: la primera comprende este
tipo de obras de pequefio formato, generalmente ver-
tical y de ejecucion sintética y fresca, y en su mayor
parte destinadas a la venta; asi como de estudios y apun-
tes realizados de manera mds fresca, ripida y menos
florida, como Marrogui (fig. 2) o El modelo del pintor®
(fig. 4); la segunda categoria estd constituida por una
serie de acuarelas de un formato bastante mayor, en las
que el autor despliega su conocimiento de recursos téc-
nicos. Estas ultimas son piezas de elaboracién concien-
zuday mucho detalle, podria decirse que algo abigarra-
das, aunque el dominio de la técnica que demuestra el
pintor jerezano hace que nunca caigan en lo relamido.
Entre ellas podemos sefalar Retrato de caballero sentado
(fig. 5) u Obispo bendiciendo (fig. 6).

La composicién de_fgponesa 'y del resto de las acua-
relas de figuras de Sanchez Barbudo es heredera direc-
ta de las acuarelas de figuras o tipos de Fortuny, que se
pusieron tan de moda en la época. En ellas se muestra
en un formato vertical una figura aislada sobre un fondo
neutro en el que se insinda el espacio de forma somera,
generalmente mediante una sombra arrojada y de ma-
nera puntual con algin detalle arquitecténico*. En este
conjunto, el vestuario —en la mayoria de las ocasiones
tipico o pintoresco— suele ser uno de los principales
protagonistas de la imagen.

En Japonesa, el pintor jerezano nos muestra a una
joven occidental ataviada con indumentaria, peinado y
complementos japoneses, siendo este un motivo de raiz
romantica muy recurrente en la segunda mitad del si-
glo x1x dentro de la corriente conocida como japonis-
mo: la fascinacién por la culturay el arte japonés que se
dio en Occidente a partir de la apertura de los puertos
de Japon en torno a 1854 por la presion estadouniden-
se¥. Con dicha apertura comenzaron a llegar a los pai-
ses europeos estampas, mobiliario, tejidos, ropay ob-
jetos de diversa indole que influyeron en diferentes
dmbitos a la sociedad. La llegada al mundo artistico de
una forma de representacién tan diferente de la tradi-
cién académica occidental, con los dibujos manga de
Hokusai o los grabados Ukiyo-e, produjo un giro muy
notable en lo estilistico y lo plastico, sobre todo entre
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los artistas que buscaban nuevas vias con las que poder
reflejar la sociedad contemporanea. El japonismo se
convirti6 en un ingrediente esencial en la modernidad
artistica de la segunda mitad del siglo X1x y su influencia
se extendi6 hasta mediados del xx. La misma f6rmula
que utiliz6 Sinchez Barbudo en su acuarela la podemos
encontrar en las obras de James McNeill Whistler
(1834-1903), Claude Monet (1840-1926), José Villegas,
Vicente Palmaroli (1834-96), Giovanni Boldini (1842-
1931), William Merritt Chase (1849-1916) y; por supues-
to, Mariano Fortuny, por ejemplo en el Retrato de Emma
Zaragoza o la titulada precisamente Una japonesa, que
pertenecié a Martin Rico (1833-1908)4° y que hoy se en-
cuentra en paradero desconocido. La posturay el gesto
de la modelo en la acuarela de Sanchez Barbudo (fig. 1),
con un leve contraposto y con la sombrilla tipica (llamada
wagasa) apoyada en el hombro, era muy comun en las
fotografias de geishas que circulaban por Europa en este
momento y que sirvieron de modelo e inspiracion, jun-
to con las estampas Ukiyo-e, para muchos artistas+.

La vestimenta pintoresca, en este caso el kimono,
con sus deliciosos estampados, propiciaba al pintor un
motivo perfecto para recrearse en el colorido y las for-
mas, desplegando libremente sus capacidades. Como
hemos apuntado antes, en esta acuarela el vestuario se
convierte en el gran protagonista. Sdnchez Barbudo lo
trabajé de una manera abstracta luciendo su soltura de
pincelada, que en unas ocasiones aplicé sobre hiimedo,
dejando que se fundieran los colores, y en otras sobre
seco, emulando la sensacién colorista y vibrante del
estampado. Utiliz6 una gama de tonos verdes y azulados
(posiblemente, verde Veronés, azules Prusia y cobalto)
que a veces combiné con laca carmin para obtener to-
nos violaceos y de manera puntual los contrasté con
amarillo cadmio practicamente puro. La intensidad y
la decisién con que aplicé el color nos remite a Théo-
phile Gautier cuando destacaba «la fuerza del tono»*®
como la cualidad que elevaba las acuarelas de Fortuny
ala entidad del éleo.

En Faponesa se puede apreciar el dibujo subyacente
al intuir un encaje muy sintético a lapiz de grafito, re-
marcado en distintas zonas con la punta del pincel en un
tono grisdceo claro, que pudo realizar mezclando un par-
do, como el bruno de Madder (también llamado pardo
de granza), y azul cobalto*’; estos trazos son evidentes en
la sombrillay en algunos contornos del traje. Para la piel
se opto por un trazo mas calido, perceptible en la mano
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y en los rasgos del rostro. Estos tonos neutros los em-
pleé para construir la figura tanto mediante trazos li-
neales como por aguadas, sefialando las sombras sobre
las que luego trabajaria con el color. Una vez aplicado
el color del estampado, el rostro, las manos, etc., volvié
aincidir con los tonos neutros en algunas sombras para
obtener un mayor volumen y contraste, que desta-
c6 principalmente en la manga derecha, en la que afia-
di6 gris Payne y negro marfil bastante saturados.

Para modelar la piel pudo utilizar ocre claro, un
rojo anaranjado —quizds un bermellén—, mezclado
con un poco de verde o azul Prusia en las sombras, con
algunos pequefos sangrados de verde Veronés en el
rostro —y el pelo— y toques de laca carmin en las me-
jillas, las orejas y los labios. La combinacién de bruno
de Madder y azul quiza también la empleara en las
sombras mds oscuras de la piel, debajo de la mandibu-
lay en el cuello. El pelo es una mezcla de pardo y sepia
o tierra sombra tostada.

Como hemos indicado anteriormente, en la acuare-
la de Washington, Dama vestida de etiqueta (fig. 3), San-
chez Barbudo us6 el mismo papel, con una tonalidad
entre rosada y ocre y un colorido muy similar, aunque
en este caso empled una gama y una vibracién mayores
(tanto en color como en pincelada), asi como una mayor
profusion en los detalles, principalmente de la figura,
pero también del fondo: en_faponesa utiliz6 la recurren-
te sombra arrojada y una aguada muy ligera y en Dama
vestida de etiqueta esbozo algunos detalles arquitect6ni-
cos y decorativos de la estancia donde se encuentra la
dama. Construyé el fondo con una aguada de grises
azulados, verdes y pardos anadiendo toques ocres, y en
€l destacé sobre una consola un jarrén chino en tonos
densos de azul Prusia, con algin toque verde y dos de
amarillo, posiblemente gutagamba.

Podriamos decir que la acuarela del Museo del Pra-
do muestra una ejecucién algo mds calmada o sintética,
sin que esto signifique que el trazo de Dama vestida de
etiqueta tenga ni un dpice menos de frescura, agilidad o
certeza. Esta figura, como la de faponesa, se comenzé
con un encaje muy somero a lapiz, que se deja ver en
algunas partes, como en el escote; y luego se completd
el dibujo con el pincel y un color gris célido claro que se
integra perfectamente en el colorido dado después. En
este caso, los volimenes del cuerpo y de la falda se cons-
truyeron con esta tonalidad, e incluso las sombras del
rostro, el cuello y el brazo. Resulta de gran maestria la

4. Salvador Sénchez Barbudo,
El modelo del pintor, s. f.
Acuarela sobre papel,

400 X 270 mm.
Coleccién particular

sombra arrojada del collar sobre el cuello, que se debié
de realizar en las primeras manchas.

La factura es deshecha y los contornos difusos, lo
que crea un efecto muy pictérico. Las sombras del ros-
tro se dieron con soltura y sin definicién, con toques
sobre seco verdes y rojizos que calientan la primera
mancha en ciertos puntos, como los ojos, la nariz y el
cuello. Los ligeros toques carmin de las mejillas y la
nariz se hicieron principalmente sobre hiumedo para
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fundirlos con la capa anterior, en cambio, el rojo ana-
ranjado del labio inferior se aplicé empastado y sobre
la pintura seca.

El estampado del vestido, al igual que en faponesa,
se trata de manera abstracta con una serie de manchas
y pinceladas superpuestas. La base es una aguada de
tonalidad verde sobre la que se superponen pinceladas
de azul Prusia, verdes mas saturados (quiza cobalto y
oliva), tonos rosados, algiin pardo y negros marfil, estos
principalmente en el drea que rodea el brazo izquierdo,
destacandolo del resto del vestido. Llaman la atencién
también los toques carmin muy saturados en la flor del
pecho y en la zona del vestido que recoge con la mano
izquierda. Estas partes del atuendo, en las que Sanchez
Barbudo construy6 mas y dio mds potencia de color,
contrastan con las que estdn tan solo esbozadas, eso si,
de una manera excepcional, como es el caso de la mano
que sujeta el abanico.

En ambas acuarelas, Japonesa y Dama vestida de eti-
queta, se aprecian tanto las tendencias pictéricas como
las modas de la burguesia del momento. Ya hemos co-
mentado el evidente nexo entre la primeray el japonis-
mo, en la que no solo muestra esta corriente artistica,
sino también el gusto de las clases altas por las prendas
orientales, por disfrazarse, por afadir ciertos toques
a sus vestimentas habituales o a la decoracién de sus
estancias. Este toque oriental, mas sutil, lo observamos
asimismo en Dama vestida de etiqueta, en la que aparece
un jarrén chino al fondo. Por otro lado, el hecho de re-
presentar a una dama elegante con vestido de noche al
estilo del momento, expresando gusto y cierta opulen-
cia, era algo bastante habitual en el arte contemporaneo;
una imagen de la riqueza y la distincion de la creciente
alta burguesia. Lo advertimos también en la acuarela
de Mariano Fortuny, realizada en 1867, en la que apare-
ce su cufiada, Isabel de Madrazo y Garreta, con un ves-
tido de noche, en una pose elegante sobre un suntuoso
fondo con ciertos toques orientales®.

Ademas de constituir deliciosas muestras de los gus-
tos de la época, Japonesa 'y Dama vestida de etiqueta supo-
nen dos de los mejores ejemplos de la capacidad de San-
chez Barbudo como acuarelista, faceta que, como hemos
indicado al principio, era conocida por sus contempora-
neos* y se hizo patente desde sus inicios en la Academia
Provincial de Sevilla y en la Academia Libre de Bellas
Artes de la misma ciudad. Casi diez afios antes que Dama
vestida de etiqueta, en 1877, pint6 la acuarela Marroguf,
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donde podemos apreciar cémo asumié las principales
caracteristicas de la novedosa técnica fortuniana.

Marroqui tiene un tamafo similar y el mismo tipo
de composicion que Fagponesa, aunque se trata de una
obra mucho mis sobria, realizada en un conjunto de
tonalidades cilidas —sepia y ocres principalmen-
te— mezcladas de modo puntual con azul Prusiay
verdes (cobalto o ftalocianina) muy suaves en algunas
sombras; en ella resolvi6 la figura de una manera casi
monocromadtica, contrastiandola con los carmines del
fajin®; y construy6 con manchas muy ligeras, enfati-
zando zonas como las manos, los pies o la cabeza me-
diante lineas muy certeras y pinceladas menos aguadas
de tinta sepia (la misma con la que firmé). De esta for-
ma, dosificé la densidad de la pintura, controlando la
transparencia de la tinta segiin quisiera acentuar mas
o menos un elemento de la composicién. Introdujo
también algunos toques de gouache blanco mezclado
con acuarela (verde esmeralda) en la parte superior de-
recha del fondo, asumiendo, como vemos desde sus
principios artisticos, una falta de purismo y la conse-
cuente combinacion de materiales y recursos propia
de la pintura fortuniana.

OTRAS ACUARELAS. RETRATO DE CABALLERO
SENTADO Y OBISPO BENDICIENDO

Como hemos sefialado anteriormente, Salvador San-
chez Barbudo sigui6, dentro de la técnica de la acuare-
la, otra via estilistica en la que utiliz6 un formato nota-
blemente mayory en la que elaboré mucho mas la obra,
ampliando la variedad de recursos y materiales en com-
paracién con las acuarelas ya comentadas. Se asemejé
en este punto a la manera en que afrontaron la técnica
pintores como José Tapir6, Antonio Fabrés o su paisano
y coetdneo José Gallegos Arnosa (1857-1917). En primer
lugar, se trata de acuarelas con mayor contraste, en las
que se emplearon tonalidades mas oscuras, incluso en
los fondos, y que en ocasiones se efectuaron a partir de
un lavado de base pardo sobre el que se construyeron
los diversos detalles.

Si nos fijamos, el dibujo de encaje que se podia apre-
ciar en _faponesa (fig. 1) es pricticamente imposible de
ver en Retrato de caballero sentado (fig. 5), pues Sanchez
Barbudo apenas dej6 papel a la vista; salvo algunas re-
servas o raspados, casi todo esta cubierto. Los brocados
y los estampados de la vestimenta, asi como las calida-
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des y las texturas, estdn perfectamente representados.
Contrasta, por ejemplo, el tratamiento del pelo de la
capa con el del terciopelo de la levita: el pelo esta re-
suelto aprovechando el granulado del papel?, con un
juego de manchas sobre himedo mezclando tonos se-
pia, ocres y verdes; y en el terciopelo utilizé un tono
laca carmin muy diluido en las luces y seguramente
mezclado con algiin verde en las sombras, en las que la
pintura esta aplicada densa, dando la sensacién del peso
y la contundencia de este tejido. Sobre esta capa de pin-
tura, una vez seca, cre6 un punteado de brillos con pa-
pel cristal, recurso que empleé en varias zonas de la
vestimenta; el lijado junto con el grano del papel dan
una fuerte sensacion de textura. Seguramente usé un
rascador para levantar los blancos en los flecos del
asiento y quizas también en los brillos de la espada,
aunque esto puede ser también una reserva. Sin embar-
go, en el cuello y los pufios de la camisa se aprecia como
los resolvié con toques de gouache blanco.

A pesar de lo detallado y trabajado de esta acuarela,
si observamos bien los ropajes, veremos un trabajo pic-
térico muy libre: el pintor jugé con el agua y con las reac-
ciones del pigmento sobre la textura del papel; los la-
brados y los estampados no estdn mds que insinuados.
Estos juegos pictéricos contrastan con la construcciéon
controlada del rostro y las manos, en la que seguramen-
te recurri6 al brunidor, ya que no se trasluce la textura
del papel. Se trata de un retrato detallado lleno de ma-
tices en el que los rasgos estin perfectamente definidos,
totalmente diferente en este sentido a las acuarelas
Japonesa o Dama vestida de etiqueta, en las que estos se
indican en pocas manchas y los limites y contornos son
difusos. Sin embargo, la pincelada sigue siendo sueltay
segura, lo que hace que esta acuarela, al igual que Obis-
po bendiciendo (fig. 6), sea una magnifica muestra de la
destreza del pintor.

Recientemente hemos podido apreciar mejor la
acuarela Obispo bendiciendo, firmada en Roma en 1885,
al salir a subasta en Segre en marzo de 2022, con el ti-
tulo Cardenal con bdculos*. No se habia expuesto en pua-
blico desde la muestra dedicada a Sdnchez Barbudo en
Jerez de la Frontera en el afio 1997%. Al igual que Retra-
to de caballero sentado, se trata de una acuarela de un
tamaio grande (860 x 560 mm) para lo que es habitual
en la técnica, realizada sobre un papel torchon o semi-
torchon, que queda patente en los lijados y arrastrados
de pintura seca. Vemos cémo volvié a alisar esta textu-

5. Salvador Sinchez Barbudo,
Retrato de caballero sentado, 1881.
Acuarela sobre papel,

965 x 620 mm.
Coleccién particular

ra del papel en la zona del rostro para poder pintar con
mayor detalle los rasgos del personaje, al que confirié
cierto toque caricaturesco. Al lado del delicado traba-
jo del rostro, destaca el picoteo enérgico de pinceladas
en seco con las que ejecutd la ornamentacion de la mi-
tray la estola, dejando los toques en seco en las zonas
de luz y fundiéndolos en las sombras. Este juego orna-
mental y la densidad de la pintura que da el peso al
terciopelo contrastan con la ligereza de las aguadas de
la vestimenta interior y del pie derecho, pricticamen-
te insinuado con la sombra arrojada sobre el suelo.
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6. Salvador Sanchez Barbudo,
Obispo bendiciendo, 188s.
Acuarela sobre papel,

860 x 560 mm.
Coleccién particular

Sanchez Barbudo acentud esta simplificacién en el
fondo trabajando con manchas ligeras sobre la pintura
humeda y aplicando posteriormente algunos toques
finales sobre la pintura seca para marcar el suelo y la
rejeria, lo que genera una mayor sensacion espacial. La
obra es muy similar en formato, ejecucién y motivo a
Homilia°, que también formé parte de la mencionada
exposicién dedicada al pintor en su ciudad natal.
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Como en el caso de Mariano Fortuny, la mayoria de
estas acuarelas eran de estudio y se realizarian segura-
mente a partir de fotografias, algunas en varias jorna-
das. Incluso las acuarelas que destacan por su frescura
e inmediatez, como Japonesa, es probable que se pinta-
ran de esta manera. No obstante, el trabajo sintéticoy
certero que revelan denota un conocimiento profundo
de la forma, del color y de la técnica que solo se puede
adquirir trabajando del natural, prictica en la que se
basé la formacién de estos pintores y que nunca aban-
donaron durante su trayectoria.

A diferencia de los 6leos del artista jerezano, en los
que en muchas ocasiones los asuntos y el exceso en lo
anecdético nos dan cierta sensacién de empacho, sus
acuarelas se centran en la materia pictérica y muestran
su asimilacién de la corriente renovadora que protago-
niz6 la pintura de Mariano Fortuny. Es por esto por lo
que quizds en esta técnica se aprecia con mayor claridad
la talla que poseia como pintor Sinchez Barbudo.

CONCLUSION

Aungque la notable capacidad de Salvador Sanchez Bar-
budo en la técnica que nos ocupa queda patente en las
piezas que hemos podido observar, la falta de un con-
junto mayor de acuarelas catalogadas, asi como de do-
cumentacion o testimonios de la época que traten so-
bre esta faceta del pintor jerezano, dificultan un analisis
de mayor profundidad.

Al contrario que en el caso de Mariano Fortuny, no
se han conservado los materiales y los objetos de traba-
jo de su estudio en Roma. Estos constituyen una fuen-
te verdaderamente ilustrativa para desgranar el proceso
pictérico de un artista, sin embargo, las circunstancias
tras la muerte de Sanchez Barbudo en 1917, en una Eu-
ropa en conflicto y sin descendencia directa (la mas
cercana vivia en el sur de Espaia), desembocaron muy
posiblemente en la dispersion o desaparicién de buena
parte de su obray del mobiliario de su estudio?, lo cual
nos ha llevado a guiarnos por los manuales y catdlogos
del momento y a establecer una comparacién con los
estudios realizados sobre otros pintores, particular-
mente Mariano Fortuny®.

Algunos factores han facilitado el estudio de la téc-
nica acuarelistica de Sdnchez Barbudo: la industrializa-
cién, que extendio e igual los materiales y los métodos
favoreciendo su identificacién; el hecho de que estos
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materiales —incluso sus marcas— no hayan variado en
demasia y muchos se sigan comercializando actualmen-
te; el estudio, la practica y el conocimiento personal de
la acuarela para la comprensién del proceso que seguia
el pintor; y, por ultimo, el acceso a distintas acuarelas
del pintor, principalmente Jzponesa en el Gabinete de
Dibujos y Estampas del Museo del Prado, asi como
aquellas que han ido surgiendo en las galerias y casas de
subastas, las cuales nos han permitido en todo momen-
to la observacién directa.

Resulta mds complicado datar muchas de estas
obras, que, como en el caso de Japonesa, no tienen ni
fecha ni dedicatoria ni lugar de ejecucion. Seria muy
interesante en este punto encontrar alguna alusién en
la critica de la época para poder datarlas y asi comen-
tarlas con mayor precision.

A pesar de no contar con el legado de Salvador San-
chez Barbudo conservado y localizado, hay que cons-
tatar que surgen piezas suyas con cierta asiduidad en

subastas y galerias de todo el mundo, por lo que quizés
en un futuro se pueda estudiar mejor su aportacién
dentro de esta técnica, en la que Mujer con sombrilla o
Japonesa supone un valioso ejemplar; sirva este articu-
lo como un primer acercamiento.
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RESUMEN: A partir de mediados del siglo X1X, la acuarela comenzé a valorarse como obra de arte independiente gracias en gran me-
dida a las innovaciones introducidas por Mariano Fortuny. Por otro lado, la versatilidad y los recursos de dicha técnica se ampliaron
debido a los nuevos materiales. En este articulo se analizan en profundidad estas novedades técnicas a través de un seguidor del maes-
tro de Reus, Salvador Sdnchez Barbudo, del cual el Museo del Prado conserva la acuarela Mujer con sombrilla o Japonesa. El pintor jere-
zano muestra en esta y otras acuarelas, que hemos encontrado a lo largo de varios afios de investigacion, la interiorizacién de los
avances aportados por Fortuny, asi como su talla como pintor en esta técnica, en la que destaca especialmente.

PALABRAS CLAVE: acuarela; Mariano Fortuny; preciosismo; naturalismo; Salvador Sinchez Barbudo

SUMMARY: Since the mid-nineteenth century, watercolour began to be valued as an independent artwork thanks in large measure
to the pictorial novelties introduced by Mariano Fortuny. On the other hand, the versatility and resources of this technique were ex-
panded due to new materials. This article analyses these technical innovations in depth through one of the followers of the Reus
master, Salvador Sdanchez Barbudo, of whom the Prado Museum preserves the watercolour Mujer con sombrilla o Japonesa. In this and
other watercolours we have found over several years of research, the painter from Jerez shows the internalisation of the technical
advances made by Fortuny and his own stature as a painter in this technique, in which he excels.

KEYWORDS: watercolour; Mariano Fortuny; Preciosismo; Naturalism; Salvador Sinchez Barbudo
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Nombramos principalmente a aquellos que
cultivaron la acuarela y destacaron en ella.
Martinez Valverde 2007.

3 Chofre 2021, pp. 234-62.

4 Frente a las diecisiete acuarelas encontradas,
se han podido catalogar en torno a cien 6leos
(Chofre 2021, tomo I1; Santos 2022, tomo I1),
a los cuales se van sumando piezas a medida
que vamos descubriendo nuevas obras.

5 Han sido de inestimable ayuda las siguientes

exposiciones y catdlogos: Barcelona 2003;

Madrid 2011; Madrid 2017-18; Mélaga 2019-

20; asi como las siguientes conferencias reali-

zadas en el Museo Nacional del Prado (dispo-

nibles en su pdgina web; tltimo acceso julio de

2023): «Fortuny y el esplendor de la acuarela

espafiola en el Museo del Prado», por José Luis

Diez en 2011; «La técnica de Martin Rico a la

luz de las restauraciones», por Lucia Martinez

en 2013; «Fortuny; acuarelista», por Ana Gutié-
rrez en 2018; y «La modernidad de Fortuny en
el dibujo y la acuarela», por Francesc Quilez

en 2018.

Catalogue 1861; Fuster 1893; Carlyle 2001.

7 Fuster 1893, p. 21.

Guégan en Madrid 2017-18, p. 94.

9 Bar6n en Madrid 2017-18, p. 28.

Fundada a raiz de la visita de Mariano Fortuny

a Sevilla en 1870, seguia las novedades estéti-

cas que introdujo el pintor cataldn durante

su estancia en la ciudad y destacé por la ense-

fianza de la acuarela. Véase Pérez Calero 1998,

pp- 275-300.

Cascales 1895, p. 432.

En el archivo de la actual Escuela de Arte de

Sevilla, entonces Academia Provincial de Be-

llas Artes, se conservan dos dibujos a carbén

del curso 1875-76 —una copia de la cabeza del
san Jer6nimo de Pietro Torrigiano y un estu-
dio de mano, posiblemente una copia de una
cartilla de dibujo—, asi como la matricula del
afio 1874-75. En los mismos afios encontramos
matriculados a Fernando Tirado y Cardona

(1862-1907), José Pinelo Llul (1861-1922) y José

Arpa Perea (1858-1952). Esta documentacién

inédita permite conocer y datar correctamen-

te el periodo de formacién de Sanchez Barbu-

do en la ciudad, véase Chofre 2021, tomo I,

p- 230 y tomo II, pp. 448, 449.

Fuster 1893, p. 53.

Véase Chofre 2021, p. 230.

5 Véase la nota 12.

En relacién con la acuarela Marrogui, es lla-

mativa la tablita al 6leo de Fernando Tirado

y Cardona, de 25,3 x 16,6 cm, con el mismo

motivo, pero desde una perspectiva ligera-

mente diferente (vendida en Alcala Subastas,
el 3 de diciembre de 2013). Seguramente, co-
mo estudiaban juntos en aquellos afios en la

Academia Provincial, acudirian también a

la Academia Libre. Es posible que ambas

obras fueran trabajos realizados a partir del
mismo modelo o fotografia, pues eran de uso
comun.

s
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7 Segtin Cascales, Sinchez Barbudo recibi6 lec-
ciones en esta época del pintor sevillano y
abri6 su propio estudio en la calle Levies. Cas-
cales 1895, p. 457.

Pérez Calero 1998, pp. 288-89, véase también

Claudio Boutelou, «<Academia», La Andalucia,

10 de mayo de 1877.

En los afios de formacién de Sanchez Barbu-

do, primero en Sevilla y posteriormente en

Madrid, prevalecié en ambas academias el

modelo neoclasico tomado de Jacques-Louis

David (1748-1825) y Jean-Auguste-Dominique

Ingres (1780-1867), al que se sumaron los pos-

tulados nazarenos importados por Federico

de Madrazo (1815-94) tras su estancia en Ro-
ma. Como ya hemos mencionado, Sinchez

Barbudo estudio bajo la direccion de Eduardo

Cano, quien se instruy6 en la Escuela Especial

de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid

con los maestros José de Madrazo (1781-1859),

Federico de Madrazo (1815-94) y Carlos Luis

de Ribera (1815-91), y luego trasladé el mode-

lo de ensenanza purista a la academia sevilla-
na. Mariano Fortuny, por su parte, estudié en
la Academia de Artes de Barcelona con el
pintor Claudio Lorenzale (1816-89), también
seguidor del nazarenismo. Estos artistas y do-
centes, entre otros, fueron quienes encabeza-
ron el purismo en el panorama artistico espa-

fiol y lo perpetuaron en las aulas. Fortuny y

Eduardo Rosales fueron principalmente los

que a mediados de siglo comenzaron a evolu-

cionar hacia otro tipo de pintura, abandonan-
do las superficies pulidas y la preponderancia
del dibujo e introduciendo un nuevo concep-
to en el que la materia y el color tomaron pro-
tagonismo. Con ellos se inici6 el camino hacia
el naturalismo en la pintura espafiola. El éxito
fulgurante de Fortuny abrié otra via a la que
miraron con atencién las nuevas generaciones

de artistas. Véanse Madrid 2007-8, pp. 44-49;

Calvo 2014, p. 109 y ss.

** Fuster 1893, p. 208.

> Solian llevar junto con las acuarelas un tubo
de gouache blanco que utilizaban, de manera
puntual, para afadir alguna pincelada o capa
de color cubriente.

** Carlyle 2001, p. 152.

3 El establecimiento se encontraba muy cerca
de los estudios de la conocida viz Marguttay,
concretamente, del de Sinchez Barbudo, al
que se entraba por la misma viz Babuino. En
1884 se cambiard a los Studi Patrizien el 53 B
de via Margutta. Carta de Salvador Sdnchez
Barbudo a Jacinto Octavio Picén de octubre
de 1884, coleccion particular, Sevilla; Jandolo
1953, tabla xvI1; Chofre 2021, p. 237.

¢ Chofre 2021, p. 359.

* Fuster 1893, p. 70y ss.

Catalogue 1861, pp. 10, I1.

*7 Fuster 1893, pp. 28-30. Estos colores se solian

aplicar sin demasiada mezcla para que conser-

varan su frescura y transparencia.

Fuster 1893, p. 98 y ss.
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Admella y Pedragosa 2003, pp. 121-33; C. Ad-
mella, N. Pedragosay B. de Tapol en Barcelo-
1a 2003, Pp- 433-44-

Fuster 1893, p. 106 y ss.

Lo que llamamos hoy gamuza.

En realidad, el brufiidor es un utensilio propio
de la técnica del grabado.

Fuster 1893, p. 128 y ss.

Ibidem, p. 130.

1bidem, p. 131.

La acuarela Dama de la época del imperio, firma-
da en Roma en 1893, aparece reproducida en
el catdlogo de la Exposicién Internacional de
Minich del mismo afio (Minich 1893), asi
como en Jerez 1997, véase Chofre 2021, to-
mo II, p. 202. La acuarela titulada Carlos V,
que se conserva en el Museo Nacional de Be-
llas Artes de Buenos Aires, se cita en el articu-
lo «Exposiciéon de Arte Espanol», E/ Correo
Espaiiol, n.° 9339, Buenos Aires, 6 de julio de
1898; Chofre 2021, tomo II, p. 201.

La acuarela ingresa en la Galeria Nacional
de Arte de Washington por donacién el 15 de
enero de 1985, procedente de la coleccién
de Julius S. Held (1905-2002), historiador de
arte, coleccionista experto en los pintores
holandeses Rubens, Van Dyck y Rembrandt
y profesor en la Universidad de Columbia de
Nueva York de 1937 a 1970.

Moncada 2012, p. 145; Chofre 2021, p. 237;
Santos 2022, p. 78.

Chofre 2021, tomo II, pp. 132-272.

También tienen un formato similar: Marro-
qui (fig. 2); Dama en un interior con abanico
(392 x 207 mm), que salié a subasta en Rose-
berys London el 18 de julio de 2018; y Mona-
guillo encendiendo una ldmpara (390 x 223 mm),
vendida en Subastas Segre, Madrid, el 15 de
diciembre de 2009. Véase Chofre 2021, to-
mo II, pp. 132-272.

Fernando de los Villares Amor fue ingeniero,
catedratico de la Escuela de Minas, secretario
de Isabel II, coleccionista y aficionado a la
pintura. En la pagina web del Museo Nacional
del Prado, ademds de esta semblanza, se puede
apreciar un retrato suyo realizado por Ricardo
de Madrazo, seguramente legado por el mis-
mo coleccionista, y que se encuentra en dep6-
sito en el Museo de Milaga.

Acta del Museo de Arte Moderno del 28 de
enero de 1926 (en catalogacién). Fondo del
MAM. Archivo del Museo Nacional del Pra-
do, Madrid; carta de Juan Rédenas a Rafael
Hidalgo de Caviedes con motivo de la dona-
ci6n de Fernando de los Villares Amor, 8 de
enero de 1926. Fondo del MAM, n.° exp. 22,
Museo Nacional de Prado, Madrid. Esta in-
formaci6n inédita ha sido facilitada por Yo-
landa Cardito Rollan, técnica de gestién del
Archivo del Museo Nacional del Prado.
Vendida en Durén Arte y Subastas, Madrid, 29
de mayo de 2014, lote 140; véase https:/fwww.
duran-subastas.com/es/subasta-lote/modelo-
del-pintor-salvador-sanchez-barbudo/s08-140
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(altimo acceso julio de 2023). Se aprecia un
claro parecido con el modelo que posé para
Sénchez Barbudo en Una sala de esgrima 'y que
se repite en los diferentes personajes del cua-
dro con ligeras variaciones, por lo que, aunque
no figure ni fecha ni lugar de realizacién, po-
driamos situarlo en su etapa madrilefia en
torno a 1881. Chofre 2021, tomo 11, p. 153.
4 Como indica José Luis Diez en la ya mencio-
nada conferencia «Fortuny y el esplendor de
la acuarela espanola en el Museo del Prado»
(2011), este tipo de composiciones serian el
resultado de la influencia de la obra de Velaz-
quez, a quien Mariano Fortuny estudié en el
Museo del Prado realizando copias a acuarela,
como las de Menipo y Esopo.
Véase la conferencia de Ricard Bru i Turull
«Parlem sobre japonisme. La mirada d’un
expert en japonisme», en Caixaforum Barce-
lona (disponible en linea; dltimo acceso julio
de 2023).
46 Carta de Goyena a Davilier fechada en Sevi-
lla el 7 de diciembre de 1874, en Castres 2008,
p. 157; Bar6n en Madrid 2017-18, p. 52.
47 Barcelona 2013; Madrid 2021-22.
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Textos en sus idiomas originales

JEFFREY SCHRADER

Navarrete “el Mudo” and the Legacy of Pliny the Elder
and Quintus Pedius at San Lorenzo de El Escorial

THE LIFE AND CAREER OF JUAN FERNAN-
dez de Navarrete (c. 1538-79) remain
extraordinary in part for the condi-
tion described in the epithet of “El
Mudo”. Histories of the deaf routinely
acknowledge the exclusion that be-
sets this minority' One can experience
poor education, little employment, or
limited rights to participate in society.
According to a sculptor who knew him,
Navarrete lost his hearing as an infant;
afterward, he did not speak.> Somehow;
Navarrete sidestepped the worst of the
barriers for the deaf and reached the
pinnacle of Spanish art with his appoint-
ment as Painter to the King in 1568.5 His
singular status has long drawn recogni-
tion from biographers and historians.+
Scholars, however, have overlooked the
ancient foundation that likely guided
Navarrete to name his disability when
signing several of his paintings.

Art historians face challenges when
studying his life, work, and views on
deafness. One letter survives by the hand
of Navarrete; the missive to a courtier in
January 1569, reporting the progress on
works for the king, shows no explicit
sign of coming from a deaf artist.’ A doc-
ument of September 1578 expresses the
artist’s views that he “is different from
the other mutes” and therefore exempt
from the disfranchisement that his dis-
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ability would normally incur in, for ex-
ample, the power to enter contracts.®
The parsimonious primary sources ac-
company a more substantial corpus of
work, yet even the art has limits. The
extant paintings accepted by Rosemarie
Mulcahy in her monograph of 1999 num-
ber only seventeen, the earliest of which
may date from the mid-1560s.7
According to the chronicler Fray
José de Sigiienza (1544-1606) of El Esco-
rial, Navarrete had received support for
his education from the Hieronymite
community at Santa Maria de la Estrella
in La Rioja. Here Fray Vicente de Santo
Domingo (c. 1532-c. 1590), described as
having had skills in painting, reportedly
took interest in Navarrete’s develop-
ment. The friar encouraged the deaf
man’s parents to support their son’s ar-
tistic studies in the Italian peninsula,
which unfolded, according to Sigiienza,
in Rome, Florence, Venice, Milan, and
Naples.® No known documentary evi-
dence tells of the exact years of this Ital-
ian journey, but speculation informs the
idea that Navarrete may have been there
from the mid-1550s to the mid-1560s.
Modern scholars see the friar at La
Estrella, because of his work with Nava-
rrete, as a pioneer in deaf education.’
Moreover, Fray Vicente appears to have
had arole in Navarrete’s introduction in
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the 1560s to the Hieronymite monastery
at El Escorial.

The Penitent Saint Jerome of 1569 (fig. 1)
comes from an early series that Navarrete
undertook at the royal site. The patron,
Philip II (r. 1556-98), envisioned San
Lorenzo de El Escorial as a Catholic bul-
wark against Protestant heresy. Artists,
for their part, saw professional opportu-
nity in the need to decorate the vacant
walls of the new basilica, monastery, and
palace. While Navarrete captured the
ideal of Jerome in the wilderness, evoking
the Hieronymite monastery’s isolation in
nature, he prominently included his own
name on the book to denote his author-
ship of the painting. Sixteenth-century
Spanish painters had a tradition of sign-
ing their works.” Navarrete took the
unusual step, however, of identifying
himself as mudo (fig. 2). The matter-of-
fact nature of his inscription on Jerome’s
book seems coolly indifferent to the low
status, to say nothing of cultural stigma,
that often crystallizes around deafness
and disability.

The signature on The Penitent Saint
_Jerome was not a one-time experiment for
Navarrete to place his name before con-
temporaries and posterity. In his Baptism
of Christ of c. 1567 (fig. 3), he placed his
initials of I and F on a cartellino or cartela
in the lower left corner. Here the inscrip-
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tion refers to no disability; but the fictive
fragment of paper evokes a practice with
antecedents in fifteenth-century north-
ern Italy. Artists demonstrated illusion-
istic powers by depicting the apparently
creased or folded paper fragment with
an inscription, frequently with the art-
ist’s own name. The cartellino or cartela
therefore assumed a special role within
a painting, allowing its creator to claim
authorship as well as mastery of mimetic
skill.” One Spaniard who pioneered the
practice was Bartolomé Bermejo (c. 1440-
c. 1501), whose Saznt Michael Triumphant
Ower the Devil of 1468 (London, National
Gallery, NG6553) features an example of
the cartelz, which names the artist and as-
serts pride and confidence in the quality
of the painting.?

With that background, one can ap-
proach the acclaimed Martyrdom of San-
tiago of 1571 (fig. 4) with a strategy for
interpreting the inscription. The cartela,
which art historians have recognized for
its promotional value, in this case be-
comes a method with which Navarrete
identifies—and promotes—himself as a
mute painter (fig. 5). This magisterial
work allows the viewer to perceive com-
parably honorable references to mute-
ness in inscriptions, even without the
device of the cartela, on eight additional
paintings by Navarrete within the regal
walls at San Lorenzo de El Escorial.** No
Spanish artist had similarly highlighted
his own disability.

Scholars note that the deaf had not
been fully excluded from the arts of the
Italian peninsula, where Navarrete had
travelled and worked. In Perugia, the
chronicler Francesco Maturanzio (1443-
1518) referred to Pintoricchio (c. 1454-
1513) with the unflattering nickname of
“Sordicchio”, on the grounds that he was
“deaf and unprepossessingly small”." The
artist showed no enthusiasm for this
moniker. For example, in his self-por-
trait of 1501 in the Baglioni Chapel in
Spello, the inscription employs his name
of Bernardino and identifies him as a
painter of Perugia. Moreover, on the op-
posite wall of the chapel, the paper, held
by a gentleman depicted near Christ,

displays the name of Pintorichio.”* The
petty, deaf-themed epithet cited by Ma-
turanzio had no place in the chapel or
elsewhere in the artist’s oeuvre.

In contrast to the baptism of Pin-
toricchio as “Sordicchio” by his hearing
contemporaries, Cristoforo de Predis (c.
1440-c. 1486) identified himself in his art
by his disability. Of the four known in-
stances, one example arises in his portrait
from probably 1477 of the fifth Duke of
Milan, Galeazzo Maria Sforza (r. 1466-76)
(London, Wallace Collection, M342). The
inscription, partly effaced by time, in-
cludes the word “MUTT” (mute).”” Upon
encountering this unexpected epithet,
modern scholars first pursued incorrect
explanations. For example, one interpre-
tation construed 7uti as an abbreviated
Latin adjective (mutinensis) affirming the
origin of the Milanese artist in Modena.
When a disability later surfaced as the
motive for the inscription, disbelief
greeted a study of 1893 affirming that the
painter had identified himself as mute."

The scholarly literature has re-
mained nearly silent on the motive for
Cristoforo de Predis to name his disabil-
ity. In an exception, one proposal sug-
gests that this method of labelling
himself as mute had the objective of
“perhaps distinguishing himself from his
brothers”, at least two of whom were art-
ists.” The claim, while plausible, lacks
evidence that the deaf miniaturist sought
to differentiate himself from his family.
Moreover, the rare documents suggest
that Cristoforo remained close to his
siblings. For example, a letter of June
1472 to the duke from two of his broth-
ers, Aluisio and Evangelista, described
Cristoforo as mute, intelligent, capable
of understanding, and therefore qualified
to represent himself when selling prop-
erty. When assessing the juridical status
of the miniaturist, the duke permitted
Cristoforo to proceed with his brothers
in the land sale, sidestepping the stand-
ard—and bothersome —appointment of
arepresentative to manage the affairs of a
deaf person who did not speak.”

The case of the Milanese painter
permits some conclusions. Deafness in-

curred risks to one’s status and privileges
normally afforded to the hearing. This
discrimination implies that no benefit
accrued to a Renaissance artist branding
himself as disabled. Moreover, the rarity
of the four surviving signatures, confined
to manuscripts with limited readerships,
suggests that the inscriptions did not
serve as a model for other painters. The
few known deaf artists of fifteenth- and
sixteenth-century Europe fell short of
constituting a community with goals in
affirming the dignity and pride of the
disabled. When the historical record
conveys the scenario of deaf painters
isolated from one another in different
realms or centuries, one cannot envision
a widely shared appreciation for the
power of labeling oneself as mute.

The history of art, then, offers a lim-
ited foundation for analysing the inscrip-
tions by Navarrete. After he died in 1579,
at a young age that cut short a promising
career, his deafness figured unevenly in
descriptions of his work. Even when ac-
knowledging his disability, writers did
not explore the historical motive for the
idiosyncratic inscriptions on his paint-
ings. For example, Félix Lope de Vega
(1562-1635), in an epitaph published by
1604, characterized the paintings as
speaking for a painter without speech.”
Similarly, Navarrete, despite being mute,
earned recognition for making his paint-
ed figures talk, according to Jusepe
Martinez (1600-82).?* For their part,
modern historians have acted as if
Navarrete signed his work for their ben-
efit in documenting the record of deaf
people, who often prove elusive in pri-
mary sources from before his lifetime.
The Spaniard accordingly figures in lists
of deaf artists, published with the aim,
in part, of holding up historical success-
es as a model for inclusion and recogni-
tion of this demographic in the present.

To understand the inscriptions by
Navarrete, one must pursue another line
of study associated with the royal pre-
cinct of El Escorial. Its construction and
decoration, while born of militant Ca-
tholicism, also pursued the revival of
antiquity. This objective arises in the
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account by Fray José de Sigiienza, who
praised the architecture in terms of re-
storing and, in some respects, surpassing
the quality of the ancients. His compar-
ison of the Hieronymite landmark to, for
example, the Temple of Solomon in Je-
rusalem and the Pantheon of Rome
made clear the ambition of Philip IT.>#

This retrospective orientation of
the Spanish Renaissance also informed
the characterization of artists. By 1600,
Navarrete earned comparison to Apelles
in the writing of Gaspar Gutiérrez de los
Rios (c. 1566-1606). Evoking the ancient
Greek painter, known for his skill as well
as unparalleled support from Alexander
the Great (356-323 BCE), prompted spe-
cific associations in sixteenth-century
thought. These concepts had surfaced
with Titian (c. 1490-1576), whose chief
patron hailed him as the “Apelles of our
time”. By bestowing this praise upon
his favourite painter, Emperor Charles V
(r. 1516-56) assumed the role of heir to
the legendary Macedonian leader.? The
subsequent acclaim of Navarrete as a
new Apelles likewise defined his patron,
Philip IT (. 1556-98), as another successor
to Alexander the Great. This conception
of the deaf artist continued in the writings
of Francisco Pacheco (1564-1644), who
provided details of how the Habsburg
king imitated the ancient ruler in repeat-
edly visiting the premier painter.””

The primary source for information
about Apelles has been Book 35 of Pliny
the Elder’s (c. 23/24-79 CE) Natural His-
tory, which enjoyed growing fame at El
Escorial and Spanish cities during the
years that Navarrete worked as Painter
to the King.?® Although the Greek artist
has commanded outsize attention in the
reception of Pliny from the Renaissance
onward, the writer also praised other key
figures for excellence in the arts. A paint-
er from imperial Rome, for example,
drew extraordinary recognition:
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I must not omit, too, to mention a cele-
brated consultation upon the subject of
painting, which was held by some per-
sons of the highest rank. Q. Pedius, who
had been honoured with the consulship
and a triumph, and who had been named
by the Dictator Caesar as co-heir with
Augustus, had a grandson, who being
dumb from his birth, the orator Mes-
sala, to whose family his grandmother
belonged, recommended that he should
be brought up as a painter, a proposal
which was also approved of by the late
Emperor Augustus. He died, however, in
his youth, after having made great prog-
ress in the art.

The artist, known as Quintus Pedius and
born of remarkably high social standing,
flourished in the circles of the emperor
himself. Because of the wisdom of Au-
gustus (r. 27 BCE-14 CE) and the family,
the mute boy received an education and
attained great skill. Pliny therefore rec-
ognized his pictorial talent not merely as
the outcome of lineage and individual
effort, but as a reflection of imperial sup-
port for art and its quality.

When Navarrete identified himself
as “Mudo”, he likely did so within the
framework of reviving the milieu de-
scribed by Pliny the Elder. With the
renewed attention to Natural History,
Quintus Pedius drew esteem as a heroic
artist alongside Apelles.>® Rather than
evoke Apelles, Navarrete almost cer-
tainly sought to frame himself as the
heir to the celebrated mute artist of
antiquity. The conceit therefore linked
the Habsburg court with the grandeur
of Julio-Claudian Rome. This proposal
recognizes that historians have already
named Quintus Pedius and Navarrete
in the same groundbreaking studies or
lists of deaf artists.>* Scholars, however,
appear to have ignored the prospect
that the Spaniard styled himself as the
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heir to Quintus Pedius, based on the
shared muteness and expertise in paint-
ing at a dynastic court.

The question arises, then, as to
whether Navarrete knew of Pliny the
Elder and the sixteenth-century practice
of breathing new life into the artistic
themes of Natural History. The deaf
painter, in fact, participated in this re-
newal of antiquity. His Burial of Saint
Lawrence of c. 1578-79 (Patrimonio Na-
cional, Real Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial, inv. 10014609), acknowl-
edged as a response to a similarly themed
painting by Titian in 1564-67 (Patrimonio
Nacional, Real Monasterio de San Loren-
zo de El Escorial, inv. 10014834), features
a protagonist missing from the Venetian
artwork. In the lower right corner of the
nocturnal scene, Navarrete depicted a
male carefully holding an ember near his
face. This subject shows knowledge of an
account by Pliny: “Antiphilus is highly
praised for his picture of a boy blowing a
fire, which illumines an apartment hand-
somely furnished, and throws alight upon
the features of the youth”. The text in-
spired similar images that accredit El
Greco (1541-1614) as an educated painter
in dialogue with the ancient world.» One
can likewise recognize Navarrete for
knowing and responding to the artworks
and artists described by Pliny.

As the heir to the mute Quintus
Pedius, Navarrete promoted himself
with his distinctive epithet. His signa-
tures of “Mudo” likely transcend the
mere documentation of authorship hith-
erto acknowledged by researchers. The
familiarity with ancient literature at E1
Escorial allows the readers of these in-
scriptions by Navarrete to recognize his
claim to the mantle of the great painter
of imperial Rome. This courtly bond
opens the path to reconsidering the sig-
natures of Cristoforo de Predis at the
duchy of Milan, where Pliny the Elder
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also engaged humanists. Study of these
painters bears urgency as a method of
assessing the legacy of deaf or otherwise
disabled artists, who too often remain
marginal in scholarship and other art his-
torical venues.
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tom. The bibliography must appear at the end of the text. The
document header must only include the title in the original lan-
guage and in English. To ensure the anonymity of the author and
the blind peer review process, the name of the author (or any
mention that allows them to be identified) must not be included
in the document or in its metadata.
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Doc. 2 {2_ Short title + YEAR OF suBMIssION}: The same text
as Doc. 1 in PDF format. The abstract and the keywords in the
original language and in English must appear at the beginning
of the text; the bibliography and images, together with their
captions, must be included at the end of the paper.

Doc. 3 [3_cv + Surname + YEAR OF SUBMISSION]: Information
about the author including the title of the paper, name of
author/s, email, telephone number, institutional affiliation, brief
CV (80-100 words max.), ORCID identifier (https://orcid.org/),
where applicable, and date of submission. Both the author’s
email address and CV will be published together with the paper.
Doc. 4 {4_aBsSTRACT + Short title + YEAR OF SUBMISSION]: Ab-
stract (§o-120 words) and keywords (approx. 3 to 6) in the same
language as the paper and in English.

Doc. 5 [5_FOOTNOTES + Short title + YEAR OF SUBMISSION]: List
of illustrative images with correctly numbered captions.

Doc. 6.{6_BIBLIOGRAPHY + Short title + YEAR OF SUBMISSION]:
Bibliography in the Harvard style (author-date system). Only
publications cited in the notes should be included. Full given
names should be used, rather than just initials.

If the paper includes annexes or document transcriptions, said
documents should be named consecutively: Doc. 7 [7_ANNEX/
TRANSCRIPTION + Short title + YEAR OF SUBMISSION].

If the paper is based on the publication and transcription of un-
published documents, the provenance of said documents must
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be indicated and, where possible, photocopies of the originals of
a suitable quality must be provided to enable the editing process.
+ Low resolution images in JPG or TIFF format, properly num-
bered and identified according to the order of the list of images
(Fig. 1, Fig. 2, Fig. 3, etc.).
+ A Declaration of Authorship (available on the website), cor-
rectly filled out and signed by all authors.

Submissions must follow the style guide of the Boletin, which is
available on the website (https://www.museodelprado.es/en/learn/
boletin/introduction).

ORIGINAL PAPERS

Papers may be submitted throughout the year and must be originals
that have not been previously published. They must not have been
subject, not even partially, to the approval of another publication
in Spanish or in any other language.

TYPE OF TEXTS

« The Boletin del Museo del Prado publishes papers in Spanish,

English, Italian, French and German, together with their Span-

ish translation.

Papers of between 1,000 and 8,000 words (notes and bibliogra-

phy included) with between approximately two and eight images.

+ The Editorial Board may change the number of images that are
included if it deems it necessary.

« Texts that exceed the maximum number of words will be re-
turned to the author.

IMAGES

The Museo del Prado will obtain high resolution images as well as
permission to reproduce them. The author/s must provide properly
identified, low resolution images (according to the maximum num-
ber outlined above) in digital format. They must be consecutively

- Texts that require a substantial amount of editorial input such

as drafts, abstracts and unfinished papers and research will not
be accepted.

First review: the editorial team (editor-in-chief and editorial
assistant) may reject submissions, without conducting an ex-
ternal review, if it deems that they do not meet the criteria
outlined above related to quality, content and conformity
with the scientific objectives of the Boletin, presentation and
format.

Blind peer review: papers will be subject to a double-blind peer
review, maintaining the anonymity of both the author and
the reviewers, and will be externally reviewed by two special-
ists in the field. If their feedback differs in opinion, the paper
will be referred to a third reviewer. After the review, the Edi-
torial Board will then decide whether the paper will be pub-
lished and the author/s will be notified within approximately
nine months. The Editorial Board will decide in which issue
of the Boletin del Museo del Prado the accepted paper will be
published, informing the author/s of its decision.

The list of blind peer reviewers working jointly with the Bo-
letin del Museo del Prado will be published every five years.

PROOFREADING AND CORRECTIONS

The editor will send the text in Word format to the author/s
with their comments, queries and corrections. The author
must respond, having resolved these issues, before the estab-
lished deadline.

The author/s will receive a galley proof for them to correct,
which shall be limited to printing errors. Substantial changes or
corrections that effect the layout, style or content are not per-
mitted. Corrections must be returned before the established
deadline.
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CREDITOS FOTOGRAFICOS

Todas las fotografias de las obras del Museo del Prado son del Archivo
Fotografico del Museo Nacional del Prado (José Baztan y Alberto Otero),
excepto las del articulo de Elena Arias, que son de la autora.

Asti, Archivio fotografico della Fondazione Asti Musei: p. 42

Dallas, Meadows Museum, fotografia de John Milazzo: p. 82

Génova, Archivio Cambi Casa d’aste: p. 99

Londres, Private collection / Photo © 2023 Christie’s Images / Bridgeman: p. 92

Madrid, coleccién particular, foto cortesia de Alcald Subastas: p. 70

Madrid, coleccién particular, foto cortesia de Duran Arte y Subastas: p. 97

Madrid, coleccién particular, foto cortesia de Subastas Segre: p. 100

Madrid, imagen procedente de los fondos de la Biblioteca Nacional de
Espaiia: p. 61 (abajo)

Madrid, Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, Ministerio de Cultura
y Deporte: p. 86

Madrid, Museo Cerralbo: p. 43 (arriba)

Madrid, Museo de Historia de Madrid: p. 67

Madrid, Museo Nacional de Artes Decorativas: p. 47

Madrid, Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Patrimonio
Nacional: pp. 13, 15

Milén, Accademia di Belle Arti di Brera: p. 55 (arriba derecha y abajo)

Mosct, © State Historical and Cultural Museum-Preserve «The Moscow
Kremliny, 2023, foto de S. Y. Mironov: p. 48 (arriba)

Navalcarnero, Coleccién Municipal del Ayuntamiento de Navalcarnero: p. 69

Nueva York, The Metropolitam Museum of Art, Rogers Fund, 1918: p. 43
(abajo derecha)

Paris, Musée des Arts décoratifs, © Les Arts Décoratifs / Jean Tholance: p. 41

Roma, private collections, courtesy Galleria Francesca Antonacci Fine Art:
p- 59 (abajo izquierda y abajo derecha)

Roma, Omer Kog collection, courtesy Antonacci Lapiccirella Fine Art: p. 55
(arriba izquierda)

San Petersburgo, photograph © The State Hermitage Museum / Photo by
Inna Regentova: p. 48 (abajo)

‘Wiashington, Courtesy National Gallery of Art, Julius S. Held Collection:
P-95
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