Desposorios misticos
de santa Catalina

GIROLAMO FRANCESCO MAZZOLA
“"PARMIGIANINO”

Pluma, tinta y aguada sepia; toques de alba-
yalde. Papel verjurado tefido de rojo

208 x 178 mm,

MI(GD}: 2285

Ref.: Catdlogo, 1941, 58-59 — Freedberg,
1950, il. 50 — Pérez Sanchez, 1967, 115-116
— Faggiolo dell’ Arco, 1970, 262 — Popham,
1971, 114 — Pérez Sénchez, 1977, n® 4 —
Ciruelos y Garcia, 1989 IV}, 303

Exp.: [Madrid, Academia de San Fernando}
Catdlogo, 1941, n® 168

Atribuido por Federico de Madrazo a Parmigianino!, Popham pone en relacién
este disefio con el lienzo del mismo tema perteneciente a la coleccién de Lord
Normanton en Somerly2. Dicho lienzo responde a las caracteristicas del que en
1771 ingresara en la coleccién Borghese de Roma a través de Camillo Tinti, con
la leyenda “Francesco Mazzola detto il Parmigianino pinxit”3. La obra, durante
tiempo desaparecida, llegé a Inglaterra con anterioridad a 1814, fecha en que fue
comprada por J.S. Agar para la coleccién de W. Morland. El 19 de mayo de
1832 aparece en la venta de las propiedades de Sir E Morland en Christie’s, des-
crita en el catdlogo como “Parmigianino [...} el matrimonio de Santa Catalina, el
célebre cuadro procedente de Borghese”. El lienzo fue adquirido por Seguier,
actuando de intermediario Welbore Ellis, segundo conde Normanton, y pasé a
Somerly. De él existen numerosas copias, de calidad desigual, en colecciones y
museos de Bolonia, Parma, Paris, Londres y Nueva York. También fue difundido
a través del grabado, como ponen de manifiesto las dos estampas de la Biblioteca
de la Academia.

El dibujo dista mucho en cuanto a composicién del lienzo de Somerly, pudiendo
ser una primera idea transformada posteriormente por el artista. El espacio aus-
tero y poco definido del disefio se concreta en la obra pictérica, dando mayor
realce a la puerta, que actia como punto de fuga y crea sensacién de profundi-
dad. También se observa una mayor claridad en la disposicién de las figuras,
adquiriendo un evidente protagonismo el grupo de la Virgen, el Nifio y santa
Catalina. Al igual que su paisano Correggio, que le sirvié de inspiracién en sus
afios de juventud, Parmigianino (Parma, 1503-Casalmaggiore, 1540) no fue
nunca un maestro de la composicién espacial, tendiendo a agrupar figuras de
grandes dimensiones en espacios reducidos, a veces inverosimiles.

Freedberg data el lienzo en torno a 1525-1526, en la etapa romana de Parmigia-
nino. Tal afirmacién aparece contrastada por la comparacién con los trabajos pic-
téricos y la produccién grifica del pintor parmesano durante su estancia en la
capital italiana. Sin embargo, Popham considera dudosa esta cronologia e indica
que su ejecucién debié ser mds tardfa. Parmigianino marcha a Roma en 1524,
entrando en contacto directo con el clasicismo de Rafael y Miguel Angel; del
primero admirard su ideal de elegancia y del segundo su dinamismo y energfa.
Ambos artistas influirin decisivamente en su concepcién de la pintura, en su
“maniera”, traduciéndose a partir de estos momentos en una mayor grandiosidad
y dignidad en la representacién de los asuntos. También en la ciudad del Tiber
participé del ambiente manierista toscano-romano, cuyos méximos representan-
tes eran Perino del Vaga, Sebastiano del Piombo y Rosso. En 1527, tras el
saqueo de Roma, se refugia en Bolonia donde permanecerd hasta 1530.
Técnicamente el dibujo es de gran calidad y una buena muestra del virtuosismo
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de Parmigianino en el manejo de la pluma y el pincel. El tratamiento pictérico
del disefio se adapta a las recomendaciones dadas por Cennino Cennini en su
Tratado de la pintura. Aconseja, para adentrarse en el colorido, dibujar sobre
papel tefiido. Una vez obtenido el color de fondo, en este caso afiadiendo albayal-
de al almagre, con un pincel romo se van trazando los pliegues principales. A
continuacién se procede a sombrear con aguada de tinta las zonas que deben
quedar oscuras y posteriormente se sacan los claros con un pincel mojado, pasan-
do directamente sobre el albayalde engomado?. Estos preceptos son plasmados
por Parmigianino de una forma muy personal, por medio de trazos nerviosos a
tinta, que confieren movimiento a las figuras, y aguadas de albayalde y sepia
para construir las luces y las sombras.

La originalidad y refinamiento del resultado proceden de la fluidez de la linea y
suavidad de los contornos, lo que se traduce en la estilizacién y elegancia de las
formas. Como dijera Vasari “ademds de dar a sus figuras todas las excelentes cua-
lidades de los grandes maestros, la Naturaleza permitié a Francisco Mazzuoli dar
la hermosura, dulzura, suavidad y encanto en las posturas con una técnica verda-
deramente peculiar y muy suya”s.

Su estilo tuvo gran difusién no solo en Irtalia, sino también en Holanda y Fran-
cia, debido a su labor de grabador. Fue el primer artista italiano que abrié al
aguafuerte sus propios dibujos, de los que también se conocen excelentes claros-
curos grabados en madera al hilo.

El estudio de los Desposorios misticos de santa Catalina ingresé en la Academia tras
la desamortizaci6n eclesidstica llevada a cabo en 1835. Valentin Carderera, aca-
démico de mérito y comisionado para la requisa de objetos artisticos en las pro-
vincias de Salamanca, Zamora y Palencia, trajo en 1836, procedentes del extinto
monasterio de Valparaiso (Zamora) cuatro tomos con dibujos excepcionales del
arte italiano de los siglos XVI y XVII, entre los que se encontraba el de Parmi-
gianino. Los voliimenes, numerados en sus lomos con las cifras 1, 2, 3 y 6, fue-
ron remitidos a la Corporacién madrilefiaé el 3 de septiembre de 1836, conte-
niendo un total de 534 dibujos. En la actualidad 386 permanecen unidos en
tomos, los restantes fueron despegados de las hojas para facilitar su exposicién.
Las cubiertas de estos cuatro volimenes, como las del ejemplar de la serie locali-
zado en la casona de José Marfa de Cossio en Tudanca, en piel roja, ostentan las
armas de los borbones de Parma y muestran en su lomo la inscripcién “DIBUXOS-
DISEGNI"7.
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Catdlogo de la sala de dibujos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid,
1941, pags. 58-59

A. Popham, Catalogne of Drawings by Parmigianino, New Haven y Londres, 1971, 1,
pig. 114

Sidney J. Freedberg, Parmigianino. His Works in Paintings, Westport, 1971, pgs. 173-
175

Cennino Cennini, Tratado de la pintura, Barcelona, 1968, cap. XXXI y XXXII

Giorgio Vasari, Vida de artistas ilustres, Barcelona, 1957, 111, pdg. 283

“Nota de las pinturas recogidas por Valentin Carderera en los conventos suprimidos de
Burgos y cardlogo de los 40 volimenes de estampas y dibujos pertenecientes al extin-
guido Monasterio de Valparaiso (Zamora) y remitidos a la Academia de San Fernando el
3 de septiembre de 1836 (Donativo de Valentin Carderera)”. ASF 88-3/4

Véase ademiés “Acra de la Junta Ordinaria de 25 de septiembre de 1836", en Juntas
Ordinarias, Generales y Piblicas desde 1831 hasta 1839 (ASF 3/89); “Nota de los libros
remitidos al Conserge de la Academia procedentes del Monasterio de Valparaiso”,
fechada el 13 de marzo de 1840 (ASF 64-2/5); y “Razén general de los libros que el
Académico de Mérito D. Valentin Carderera recogi6 en la ciudad de Zamora”, con
fecha 10 de abril de 1840 (ASF 64-2/5)

Enrique Campuzano Ruiz, “Los dibujos italianos de la coleccién Cossio en la Casona de
Tudanca (Cantabria)”, Academia, 56 (1983) 157-183
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Hombre con una espada
PEDRO PABLO RUBENS

Lépiz negro y toques de clarién. Papel verjura-
do

255 x 319 mm

En el angulo inferior derecho, con |etra
moderna: RUBENS

MI(GD): 2382

Ref.: Catdiogo, 1941, n. 284 — Mliller Hofste
de, 1965, 2, 297-298 — Pérez Sanchez, 1967,
134-135 — Diaz Padron, 1977, n.123 —
Ciruelos y Garcia, 1989 {IV], n. 2382 —
Bodart, 1990, n.70

Exp.: (Madrid| Pedro, 1977-1978, 134-135,
n.123 — [Padua, Roma, Milan] Pietro, 1990,
169, n.70

Dibujo del torso desnudo de un hombre, casi de perfil, que dobla su cintura incli-
ndndose hacia adelante. Apoya el dorso de la mano derecha sobre el costado,
mientras empufia una espada apenas esbozada. En la parte superior del papel, en
paralelo sobre esta figura, se repite el motivo del brazo y la mano que sujeta la
espada, desde un punto de vista ligeramente superior. Se aprecia un especial
empefio en el modelado del brazo, tenso y musculoso, de precisos contornos y
sombreado a base de trazos y capas de ldpiz, reforzadas en las zonas mds oscuras,
mientras que resalta la luminosidad de algunos puntos con toques de clarién.
En el proceso de creacién de una pintura al éleo, Rubens (Siegen, 1577-Amberes,
1640) realizaba en primer lugar dibujos y bocetos que abarcaban la totalidad del
conjunto. Una vez establecida ésta y aprobada en su caso por el cliente, procedia,
en ocasiones, 2l estudio minucioso de determinadas figuras al objeto de conferirlas
verosimilitud y fuerza. A este proceso responden los estudios del modelo vivo,
realizados en su mayoria con ldpiz negro realzado con toques de blanco sobre
papel rugoso, que formando un bien definido grupo, se conservan en diversas
colecciones!, y al que pertenece también esta obra. De excepcional belleza, en
ellos se manifiesta con rotundidad la maestria de Rubens como dibujante.
La realizacién de este tipo de dibujos de figuras aisladas utilizando modelos en el
estudio que adoptaban las poses que el artista previamente determinaba, esto es,
la realizacién de las cominmente llamadas academias, era inusual en el arte fla-
menco. Rubens asimilaria esta técnica, generalizada en los talleres italianos, espe-
cialmente en el entorno de los Carracci, al tomar contacto con el arte italiano con-
tempordneo. En su mayoria pertenecen a la época en que la demanda de obras era
mds intensa, lo que hace pensar que ademds de su funcién indagatoria y de con-
crecién, tenfan la de servir de modelo a los colaboradores que formaban parte del
extenso taller de Rubens.
Aunque no se ha identificado la obra para la que se realizara este estudio, Miiller
Hofstede la supone de hacia 1609-1610 por su semejanza con otros dibujos ela-
borados para la Adoraciin de los Magos (Museo del Prado) y para la Elevacion de la
Cruz (catedral de Amberes)?. Diaz Padrén ha indicado la semejanza con la postura
del israelita huyendo en La Serpiente de Metal (Londres, Courtauld Institute of Art,
Princess Gate Collection)3.

LAL

1. G. Gliick y F.M. Haberditzl, Die Handzeichnungen von Peter Paul Rubens, Berlin, 1928;
J.S. Helds, Rubens Selected Drawings, 2 vol., Londres, 1959, reed. en Oxford, 1986; J.
Rowlands, Rubens. Drawings and Sketches, Londres, 1977

2 ]J. Miiller-Hofstede, “Beitrage zum Zeichnerischen Werk von Rubens”, Wal/raf-
Richartz-Jabhrbuch (1965) 297 y ss.

3 M. Diaz Padrdn, Pedro Pablo Rubens (1577-1640), Madrid, 1977-1978
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Estudio para una_Judit
GUIDO RENI

Lapiz negro y toques de clarion. Papel verjura-
do

292 mm x 242 mm

MIGD): 1657

Ref.: Pérez Sanchez, 1972, 59, il.20 — Johns-
ton, 1974, n. 134 — Birke, 1981, n. 111 -
Pepper, 1984, n. 104.3 — Birke, 1988, n. B
52 — Ciruelos y Garcia, 1989 [Ill}, n. 1657
Exp.: [Viena, Albertina] Guido, 1981 — [Frank-
furtl Guido, 1988

La obra de Guido Reni (Calvezzano, Bolonia, 1575-Bolonia, 1642) estd claramente
influenciada por su cardcter de discipulo de los Carracci, especialmente de Anniba-
le, de cuyo sistema de trabajo en lo que se denominé Accademia degli Incamminati,
ya hemos hablado al tratar del dibujo del Domenichino. Reni no era tan minucioso
ni tan rigido como éste en la preparacién de sus obras, y es probable que en
muchas ocasiones comenzara el trabajo directamente sobre la tela. A pesar de lo
cual, se conocen varios dibujos preparatorios para algunas de sus obras, pertene-
cientes a la época en la que la demanda de sus producciones era mayor. De estos
dibujos se deduce que el primer paso era realizar un bosquejo compositivo a plu-
ma, sobre el que aplicaba toques de aguadas con pincel, y posteriormente hacer
estudios parciales, ya fueran de pafios o anatémicos, en los que daba preferencia al
uso del ldpiz negro y la sanguina!.

Muestra el torso y brazo derecho de un figura femenina cubierta de telas, en la que
la cabeza y el brazo son apenas esbozados, mientras que el ropaje se convierte en el
centro de atencién del pintor. Identificado por Pérez Sdnchez, es un estudio para la
obra Judit y Holofernes, de hacia 1625, hoy en la coleccién Seldmaier en Suiza. Esta
obra de Reni tuvo gran éxito en su momento y fue numerosas veces copiada, loca-
lizdndose hasta la fecha doce copias?, una de las cuales, debida a Juan Carrefio de
Miranda, se conserva en el Museo del Prado. Es una de las obras de Reni de la que
mds dibujos preparatorios se conocen, pero sus diferencias estilisticas y el hecho de
que trabajara repetidas veces sobre el mismo tema, han hecho pensar que no todos
estos dibujos estén relacionados con una Gnica tela.

El dibujo que nos ocupa puede fecharse con bastante seguridad por su semejanza
técnica con los estudios para los dngeles del altar de la iglesia de la Santa Trinitd
dei Pellegrini en Roma, documentalmente fechado en 1625. Pertenece a la época
de su madurez artistica, y coincide su factura, en lo que a la evolucién de técnica
dibujistica se refiere, con una etapa innovadora. El modelado del ropaje de las figu-
ras es trabajado con breves e intensos trazos de ldpiz, en una estrecha alternancia
del blanco y el negro que logran resultados de vibrante luminosidad y le confieren
un efecto pictdrico. Este dibujo, procedente de la coleccién Maratta, marca, en
palabras de Pérez Sdnchez, “una de las cimas del genio del Reni dibujante”3.

LAL

1 O. Kurz, Bolognese Drawings of the XVII-XVIII Centuries in the Collection of Her Majesty
the Queen at the Windsor Castle, Londres, 1955; C. Johnston, “Dessins de Guido Reni”,
L’Oeil (1969) 20-27; C. Johnston, The Drawings of Guido Reni, Londres, 1974; V. Birke,
“Guido Reni als Zeichner”, en Guido Reni und Europa, Frankfurt, 1988

2 D.S. Pepper, Guido Reni. A Complete Catalogue of His Works with an Introductory Text,
Oxford, 1984

3 A.E. Pérez Sinchez, “Dessins de Lanfranco et de Reni a |'’Académie San Fernando de
Madrid”, Revue de I’Art, XV (1972) 59
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San Marcos
DOMENICO ZAMPIERI "DOMENICHINO"

Sanguina. Papel verjurado

475 x 605 mm.

Papel cuadriculado

M(GD}: 2387

Ref.: Tormo, 1929, 88 — Catdlogo, 1941, n.
254 — Pérez Sénchez, 1967, 83, il.16 — Spe-
ar, 1967, p. 366 — Pérez Sanchez, 1978, n.
21 — Ciruelos y Garcia, 1989 (IV), n. 2387 —
Guia, 1991, 258, n. 22

El santo apéstol ocupa el sector derecho de la composicién, que sigue en su con-
torno la forma triangular de una pechina. Sentado sobre una nube, sostiene entre
sus manos un tablero en el que lee. Tres nifios juegan a sus pies con el leén que
le simboliza. A su frente y en un segundo plano, un 4ngel mancebo en vuelo le
observa. El dibujo, realizado a sanguina, se detiene en parricular en el estudio de
la figura del santo, a base de trazos intensos y superficies angulosas con marcado
contraste de luz y sombra, matizado por la suavidad cromdtica de la sanguina,
que le hace destacar conforme al primer plano que ocupa en la composicién. El
trazo se hace mds difuso en el resto de las figuras, especialmente en la del dngel
mancebo, contorneado a base de haces de finas lineas, que le confieren un aspecto
dindmico y vaporoso. Es un dibujo preparatorio con muy ligeras variantes para la
pechina de san Marcos en la iglesia de Sant’ Andrea della Valle en Roma.
Discipulo de los Carracci, el método de trabajo del Domenichino (Bolonia,
1581-Ndpoles, 1641) seguia las pautas del academicismo tradicional. Las etapas
en la consecucién de una obra se iniciaban con la realizacién de bosquejos comn-
positivos, para proseguir con estudios por grupos separados de la composicién;
estudios del natural, ya fuera para determinar la postura o el ropaje de las figuras
o aspectos anatémicos de las mismas; estudios de los personajes aislados, y para
concluir este proceso se realizaba un modelo completo de la obra, cuadriculado
para su trasvase a un mayor tamaifio, como el que aqui se expone. Los dibujos de
este artista que han llegado hasta nuestros dias ponen de manifiesto que se cefifa
con rigurosidad a este método.

El Domenichino comenzé a trabajar en la iglesia de Sant’Andrea della Valle, en
Roma, en el afio 1622, contratado por el cardenal Alessandro Peretti Montalto.
Debifa realizar no solo los frescos de la ciipula y el coro, sino también los modelos
para los compartimentos, motivos y figuras en escayola, entre los cuales se dis-
pondrian las pinturas al fresco. Llevé a cabo estas tareas en su totalidad, excepto
la pintura de la ciipula que fue finalmente encargada a Lanfranco y ejecutada en
estilo barroco.

Las pechinas con los evangelistas fueron realizadas en 1627 y 1628, cuando ya
estaban concluidos los frescos barrocos de la cipulal. Han sido consideradas la
obra cumbre de la madurez de Domenichino, con una prictica ecléctica que fun-
de elementos de Parmigianino, Correggio, Rafael y Miguel Angel.

De todos estos proyectos se conservan un gran nimero de dibujos preparatorios,
especialmente en la coleccién del Castillo de Windsor que posee ciento setenta y
cuatro, de los que al menos doce se relacionan directamente con la pechina de
san Marcos (n.712-n.723). Es destacable un dibujo del natural de un joven que
adopta con exactitud la postura que el artista eligié para el personaje principal
(n.713)2.
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Domenichino legé el contenido de su estudio, tres dias antes de su muerte, en
1641, a su discipulo Raspantino, cuyas posesiones fueron detalladas en un inven-
tario de 1664, constando en su poder los dibujos preparatorios para Sant’Andrea
della Valle. El grueso de la coleccién fue posteriormente adquirida por Carlo
Maratta, y una parte de ésta fue adquirida por el papa Albani, Clemente X,
pasando a poder del rey Jorge en 1762. En el inventario de Raspantino, ademis
de los dibujos que se conservan en Windsor, se mencionan quince “historie di
lapis rosso” para las pechinas de Sant’Andrea della Valle3, dos de los cuales son,
sin duda, los que se conservan en el Gabinete de Dibujos de esta Academia.
Como Pérez Sinchez ha indicado, la perfeccién de estos dibujos, debié de mover
a Maratta a conservarlos hasta su muerte, entrando en la Academia con la com-
pra de la coleccién a los herederos de Procaccini.

LAL.

1 E. Borea, Domenichino, Mildn, 1965, pigs. 184-185

J. Pope Hennessy, Domenichino Drawings in the Collection of Her Majesty the Queen at
Windsor Castle, Londres, 1948; R. Spear, The Art Bulletin (1967) 366

J. Pope Hennessy, op. cit., pdg. 70

A.E. Pérez Sdnchez, Catdlogo de los dibujos, Madrid, Real Academia de San Fernando,
1967, pig. 84
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Crucifixidn de san Pedro
JOSE DE RIBERA

Lapiz rojo y aguada del mismo color. Papel
verjurado

250 x 257 mm

MIGD): 2206

Ref.: Tormo, 1929, 78 — Francés, 1931, n* 3
— Catédlogo, 1941, 38 — Pérez Sénchez,
1967, 125 — Jusepe, 1973-1974, n® 24, 1dm.
51 — Dibujo, 1980, 100 — Jusepe, 1982, 81
— Pérez Sanchez, 1986, 207 — Valencia,
1986, n? 10 — Ciruelos y Garcia, 1989, 295
— Dessins, 1991, 2568 — Ribera, 1992, 450
— Jusepe |INapoles), 1992, 344 — Jusepe
INew York], 1992, 200

Exp.: IMadrid, Academia de San Fernandol
Catalogo, 1941, n® 82 bis — |Princenton, The
Art Museum; Harvard, The Fogg Art
Museum| Jusepe, 1973-1974, n® 24 —
|Madrid, Biblioteca Nacionall Dibujo, 1980, n®
219 — Fort Wort] Jusepe, 1982, 81, fig. 8 —
]JRoma, San Pietro in Montorio| Valencia,
1986, n? 10 — [Parfs, Louvre] Dessins, 1991,
n® 135 — |Madrid, Museo del Pradol Ribera,
1992, D. 38 — |Népoles, Castel Sant’Elmo]|
Jusepe, 1992, n® 2.27 — |INew York, The
Metropolitan Museum of Art] Jusepe, 1992,
200, fig. 34

La representacién de los martirios de santos, va a ser uno de los temas iconogra-
ficos preferidos por este pintor espafiol afincado en Népoles desde 1616, siendo
muy abundantes no solo en su produccién pictérica sino también gréfica.

Pese a que algunos poetas como Byron o Gautier! dieron una imagen de su obra
sangrienta y sadica, calificindola de “pintura de desolladero, matadero que pare-
ce haber sido ejecutada para canfbales por un ayudante del verdugo”, nada estd
mis lejos de la realidad ya que el artista en las escenas de martirio no se compla-
ce en la violencia, la atrocidad o la angustia del tema, sino que lo rehuye buscan-
do el instante anterior, el momento en el que todo se estd preparando para ser
llevado a cabo, abandonando los aspectos brutales del tema.

El dibujo que nos ocupa muestra el momento en que los sayones preparan el
cuerpo de san Pedro sobre la cruz, antes de ser izada. Este apéstol, condenado a
morir crucificado como su Maestro, pidié a sus verdugos ser clavado cabeza aba-
jo. Si nos atenemos a la representacién riberesca, el santo estd siendo colocado en
la cruz igual que Jests, aunque después se clavara en tierra de manera diferente.
Esta forma de representar el martirio es la mds extendida entre los artistas aun-
que no se atiene a la descripcién que de €l hace la Leyenda dorada?, en la que se
especifica que a san Pedro le colocaron los pies en el travesafio horizontal y las
manos, juntas, en el vertical, cerca del suelo.

Existen otros dos dibujos con la misma temdtica en el Metropolitan Museum of
Art de Nueva York y en la Albertina de Viena, ninguno de ellos tiene un acaba-
do tan perfecto como el de la Academia de San Fernando y muestran entre si los
suficientes cambios como para pensar que fueron obras independientes y no
variantes de una misma escena. Pese a la repeticién del tema, no ha podido
encontrarse ninguna pintura que se pueda identificar con los dibujos comenta-
dos, sin embargo, la existencia de un cuadro de Lucas Jorddn, discipulo de Ribe-
ra, en la Academia de Venecia, representando el martirio de san Pedro, en el que
se pueden encontrar puntos comunes con los dibujos de El Espafioleto, ha lleva-
do a pensar que o bien se trata de una copia de un cuadro de su maestro, o que
utilizé los disefios para componer su obra.

El dibujo est4 realizado a sanguina y aguada roja, aplicada con pincel, con una
tonalidad muy suave y trazos matizados. Esta técnica, tipicamente caracteristica
de la escuela napolitana, estd reservada por el artista para los disefios mds acaba-
dos, realizados con una técnica minuciosa y concluida.

Los personajes principales se agrupan en una diagonal reforzada por la cruz y que
ocupa el primer plano. El santo y dos de los sayones, son figuras monumentales
en las que la luz incide de manera dramdtica; un tercer verdugo, realizado funda-
mentalmente con aguadas rojas, queda sumido en la sombra. Al fondo, a la
izquierda, un grupo creado con aguadas parecen fundirse en el papel, dando un
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aspecto de irrealidad. La perfeccién en la anatomfa del santo y su minucioso and-
lisis de los detalles, hace pensar en la utilizacién de un modelo vivo. El perfecto
modelado del cuerpo estd realizado, tal como sefiala Manuela Mena3 en otro
dibujo de similares caracteristicas, con el canto de la barra de sanguina, lo que
produce una sensacién de morbidez en la piel y los musculos del martir.

Su gran maestria dibujistica se debe a una prictica continua que le lleva a reali-
zar no solo copias del natural sino también composiciones inventadas. Su estudio
de la figura humana y sus proporciones demuestran un gran conocimiento del
dibujo académico. Por este motivo, y pese a que en 1964 Sinchez Cantén opina-
se que habia muy pocos dibujos indiscutibles de Ribera?, en la actualidad y gra-
cias a los estudios realizados fundamentalmente por J. Brown3, los disefios de
este artista sobrepasan la centena.

Carecemos de precisiones respecto a la datacién de la inmensa mayoria de sus
dibujos, aunque éste puede ser datado hacia 1630, fecha en la que los trazos de
sanguina cobran una gran fuerza expresiva, las figuras se hacen mds monumenta-
les y se incrementa notablemente la utilizacién de las aguadas para resaltar las
sombras. Ingresé en la Academia procedente del Palacio del Pardo en 1818.
Ribera serd uno de los artistas que mds influencia dejard en el ambiente napolita-
no posterior, asi, es ficil encontrar influencias suyas en obras de Anielo Falcone o
de Luca Giordano, discipulo suyo y uno de sus mis fervientes seguidores.

P.GS.

1 A.E. Pérez Sinchez, Pintura barroca en Espafia (1600-1750), Madrid, 1992, pig. 186
2 S.de la Vordgine, La Leyenda dorada, t. I, Madrid, 1984, pig. 352

3 Ribera, 1591-1652, Madrid, Museo del Prado, 1992, pig. 423

4 Ribera, op. cit., pag. 115

5 Jusepe de Ribera, Prints and Drawings, Princenton-Harvard, 1973-1974, pigs. 117 y ss.
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Acrébatas en la cuerda
JOSE DE RIBERA

Pluma, tinta y aguada. Papel verjurado
250 x 257 mm.
Joseph de Ribera
M(GD): 2208
Ref.: Tormo, 1929, 78 — Catdlogo, 1941, 37
Sanchez Cantdn, 1965, ed. espafiola 1966,
am. 94 — Pérez Séanchez, 1967, 126 —
Pérez Sanchez, 1970, n® 82 — Jusepe, 1973,
n® 25, l|dam. 52 — Dibujo, 1980, 101 — Pérez
Sénchez, 1986, 207 — Valencia, 1986, n? 11
— Ciruelos y Garcia, 1989, 295 — Azcérate,
1991, 137 — Dessins, 1991, 257 — Ribers,
1992, 458 — Jusepe, INapoles|, 1992, 345 —
Jusepe, INew York], 1992, 219
Exp.: [Madrid, Academia de San Fernando]
Catdlogo, 1941, n* 82 — |Princenton, The Art
Museum; Harvard, The Fogg Art Museum|
Jusepe, 1973-1974, n® 25 — |Madrid, Biblio-
teca Nacional] Dibujo, 1980, n® 221 — ]Roma,
San Pietro in Montorio| Valencia, 1986, n® 11
— |Paris, Louvre] Dessins, 1991, n? 134 —
[Madrid, Museo del Prado| Ribera, 1992, D.
44 — Napoles, Castel Sant’'Elma| Jusepe,
1992, n? 2.28 — [New York, The Metropolitan
Museum of Art]l Jusepe, 1992, n? 106

Pese a que Ribera (Jdtiva, Valencia, 1591-Ndpoles, 1652) es uno de los artistas
mds estudiados desde antiguo, sus dibujos ain siguen planteando problemas no
solo de datacién, sino también de autorfa, al aparecer muy pocos firmados y casi
ninguno fechado. El que nos ocupa le fue atribuido desde el principio, aunque su
modernidad, tanto en la técnica como en el tema, estd muy cercano a las composi-
ciones fantdsticas y caprichosas del siglo XVIIIL. Por este motivo, Velasco y Pérez
Sdnchez, al hablar de este dibujo no lo dieron como seguro!.
La obra, de temdtica bastante inusual, representa a unos intrépidos actores circen-
ses que practican sus ejercicios en la cuerda floja con gran soltura, lo que hace pen-
sar en una escena mundana, captada por la vista del pintor en una de las calles de
la ciudad de Népoles. La gran inventiva de este artista, hizo que desarrollara, en su
obra gréfica, una serie de temas imaginativos o de género paralelos a los temas reli-
giosos que le eran encargados. Esta obra, pues, no estd pensada como preparatoria
para un cuadro, sino que es independiente, auténoma.
Estd realizado a pluma, con rdpidos y finos toques que dejan los contornos sin
cerrar y la sensacién luminosa viene acentuada por las aguadas, todo ello hace que
nos dé una imagen de inmediata rapidez en la captacién de la realidad.
La técnica, de perfiles abiertos y aguadas que se extienden tanto dentro como fuera
de la figura, acentuando la sensacién luminosa del dibujo, es muy caracteristica de
los afios 1634 a 1637 y lleva a Brown? a fechar dicha obra entre 1634 y 1635.
Durante este periodo, los estudios anatémicos desaparecen, asi como su monumen-
talidad, surgiendo figuras alargadas, neomanieristas en sus proporciones. Su técni-
ca favorita durante estos afios serd la pluma (utilizada con trazo répido) con agua-
das (que resaltan las luces y las sombras) dadas a pincel. El estilo va progresando
hacia una gran libertad y una mayor economfa de medios que le hace abandonar
los dibujos muy concluidos y realizar obras llenas de vida en las que intenta captar
la expresién, el movimiento y lo intrinseco de la forma.
Por su libertad de realizacién, su tono humorfistico y su visién luminosa y festiva
de la realidad, muchos de estos dibujos fueron atribuidos en un primer momento a
Tiépolo, sobre todo por la semejanza que presentan con sus estampas realizadas
antes de afiadir la letra3. Un estudio miés detallado de la produccién de Ribera y la
aparicién de dibujos de temas y técnicas semejantes han devuelto a dicho artista
unos disefios que son un claro antecedente de dibujos del siglo X VIII.
Firmado en la esquina izquierda, a ldpiz, casi ilegibleJoseph de Ribera”. Ingres§
en la Academia procedente del Palacio del Pardo en 1818.

P.GS.

1 Jusepe de Ribera: Prints and Drawings, Princenton-Harvard, 1973-1974, n° 25
2 Jusepe, op. cit., n® 25
3 Ribera, 1591-1652, Madrid, Museo del Prado, 1992, pig. 458
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Ataulfo

VICENTE CARDUCHO

Lépiz negro, aguada blanca y albayalde. Pape
verjurado

395 x 217 mm.

ATHAULPHUS-GOT-REX-ISP

Cuadricula a lapiz

MIGD): 2125

Ref.: Tormo, 1917, 118-128 Tormo, 1929,
68.- Sanchez Canton, 1930 (Il), 240 — Catélo-
go, 1941, 26 — Sanchez Canton, 1966, 72,
am. 40 — Angulo, 1966, 14, ldm. 11 — Spa-
nische, 1966, n® 57 — Pérez Sanchez, 1967,
43 — Spagnoli, 1970, 88 — Angulo y Pérez
Sanchez, 1977 (ll), n® 225, lam. LX — Dibujo,
1980, 51-52 — Ciruelos y Garcia, 1989 (IV),
287 — Pittura, 1991-1992, 66

Exp.: IMadrid, Academia de San Fernandol
Catalogo, 1941, n? 26 — [Hamburgol Spanis
che, 1966, n? 57 — [Milanl Spagnoli, 1970,
pdg. 88 — |Madrid, Biblioteca Nacional] Dibu-
jo, 1980, n® 66, lam. XXl — |Roma, Palazzo
delle Esposizionil Pittura, 1991-1992, n® 6
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Entre 1634 y 1635, y tras terminar los cuadros de batallas del Salén de Reinos
del Palacio del Buen Retiro, los pintores residentes en la corte, recibieron el
encargo de pintar una serie de retratos de los reyes godos para completar la deco-
racién de dicho palacio.

La serie no debid terminarse nunca ya que en el inventario que se realizé en 1703,
tras la muerte de Carlos II, solo se mencionan trece reyes. La aparicién en el cua-
dro del niimero que le corresponde al retratado en la serie total de los reyes de
Espafia, hace pensar que el encargo debia abarcar la secuencia completa, aunque
posteriormente, sin saber el motivo, se redujo a los monatcas mds importantes.

El de Carducho (Florencia, ca. 1576-Madrid, 1638) es el Gnico dibujo preparato-
rio que se conserva, para la realizacién del cuadro que hoy se encuentra en el
Museo del Ejército de Madrid. Presenta ligeras variantes con el lienzo, entre las
que cabe destacar la colocacién de la inscripcién a los pies del retratado y no en
el escudo como aparece en la pintura, y el cambio en la postura del rey quien en
el disefio aparece girado hacia la derecha.

Atribuido a Carducho por Elfas Tormo!, tanto Sdnchez Cant6n? como Velasco3 lo
creyeron de Pereda, aunque afios mds tarde, el propio Sdnchez Cantén? devolvié
este dibujo a su autor.

Perteneciente a la dltima etapa del pintor que muere unos afios mds tarde, en
1638, la obra estd marcada por una gran teatralidad y un fuerte retoricismo. Se
ha querido ver como fuente de inspiracién, algan grabado antiguo, posiblemente
del siglo anterior.

Dada la importancia que este artista conferia al dibujo, como fuente constante de
aprendizaje, es muy numerosa la produccién gréfica de su mano, aunque ha lle-
gado a nosotros considerablemente mermada debido al poco interés que esta
actividad despert6 en nuestros coleccionistas. Sin embargo, pese a ser un nimero
reducido de obras, sirven para apreciar el amplio abanico de técnicas por él utili-
zadas. Su influencia sobre generaciones futuras es de gran importancia, llegando
incluso a confundirse dibujos de Carducho con los de artistas posteriores como
en el caso de Carrefio.

El pintor realiza el dibujo con trazos largos y seguros valiéndose de un ldpiz
blando y craso sobre papel de color agarbanzado. Realza las luces con toques de
albayalde ya que, como dice Pérez Sdnchez’, raramente utiliza el blanco del
papel para obtener luz en la obra. Todo este conjunto crea composiciones de gran
suavidad y delicadeza. Aparece cuadriculado para ser pasado a lienzo.

La obra muestra al rey vestido con armadura cldsica, sujetando el asta de una
bandera con la mano derecha y un escudo decorado con un leén rampante con la
izquierda, mientras dirige su mirada al espectador.

Este personaje de nuestra historia, cufiado del rey visigodo Alarico, acompaiié a
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éste en sus campafias por Italia llegando con él hasta Roma. Alli, hizo prisionera
a Gala Placidia, hermana del emperador Honorio, con la que contraerfa matri-
monio seglin la costumbre romana. Muerto Alarico en el afio 410 después de
Cristo, ocupé los dominios romanos del sur de Francia y el noreste de Espafia,
convirtiéndose asi en el primer rey visigodo espafiol. Ante el descontento que
creé entre sus sibditos su proceder y la admiracién que sentia por la cultura
romana, se tramd una conjura contra su persona, siendo asesinado en el afio 415
por un hombre de su séquito.

Realizado en los afios en que se hizo el encargo, el dibujo, a diferencia del lienzo
fechado en 1635, aparece sin datar.

Ingresé en la Academia en 1818 procedente de la coleccién del Palacio del Pardo.

P.GS.

1 E. Tormo, Las viejas series icdnicas de los Reyes de Espasia, Madrid, 1917, pigs. 117-128
F.J. Sdnchez Cantén, Dibujo espafiol, t. 111, Madrid, 1930, pag. 240

3 Catdlogo de la Sala de dibujos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid,
1941, pg. 26
F.J. Sinchez Cantén, Spanish Drawings, Londres, 1965, pig. 72

5 A.E. Pérez Sinchez, Historia del dibujo en Espaiia de la Edad Media a Goya, Madrid,
1986, pig. 159



Retrato del cardenal Borja
DIEGO VELAZQUEZ

Lapiz negro. Papel verjurado

188 x 116 mm.

Al pie, a tinta: 4 Rs. 4 Rs. Veldzquez

MIGD): 2211

Ref.: Cruzada Villaamil, 1885, 146-48 —
Beruete, 1898, 135 — Tormo, 1929, 72 —
Francés, 1931, n? 3 — Mayer, 1936, 140, n?
605 — Catdlogo, 1941, 33-34 — Lafuente
Ferrari, 1943, n? LXXVIIl — Lopez Rey, 1946,
270-274 — Trapier, 1948, 263-269 — Justi,
1953, 494-501 — L'4ge, 1955, 79 — Veldz-
quez, 1960-1961, 133 — Lopez Rey, 1963,
278 — Angulo, 1966, 34 — Pérez Sénchez,
1967, 1562 — Lépez Rey, 1979, 185 —
Dibujo, 1980, 112 — Pérez Sanchez, 1986,
211 y 222 — Ciruelos y Garcfa, 1989 {IV},
295-296 — Harris, 1991, 21 — Dessins,
1991, 106-108 — Libro, 1991, il. 110

Exp.: IMadrid, Academia de San Fernandol
Catédlogo, 1941, n® 72 — |Burdeos] L ‘4ge,
1955, n? 131 — |Madrid, Casén del Buen
Retiro] Veldzquez, 1960-1961, n* 174 —
IMadrid, Biblioteca Nacional] Dibujo, 1980, n®
256 — [Paris, Louvre] Dessins, 1991, n® 40

Estudio tomado del natural, de fuerte expresividad y acusado naturalismo, en el
que el artista consigue plasmar, con gran seguridad de trazo, el caricter severo
del retratado. La gran maestria con que esté resuelto el dibujo desecha cualquier
equivoco sobre su atribucién, siendo uno de los pocos disefios que con seguridad
se pueden adjudicar a Veldzquez (Sevilla, 1599-Madrid, 1660).

Su fecha de ejecucién ha de situarse durante el arzobispado de Gaspar de Borja
en Toledo; es decir, entre el 3 de enero de 1643, en que toma posesién y el 28 de
diciembre de 1645, en que fallece. Dicha cronologfa parece la mds acertada, a
tenor del testimonio efectuado por su amigo Carrefio de Miranda el 20 de
diciembre de 1658 con motivo de la concesién del hdbito de Santiago a Veldz-
quez, en el que menciona “un retrato del sefior Cardenal Borja siendo arzobispo
de Toledo, que le pidié a Diego Veldzquez le hiciese, el qual llevindosele, no
quiso tomar ninguna cantidad por €l, y asi el sefior Cardenal le regalé un peina-
dor muy rico y algunas alhajas de plata en recompensa...”!.

Si se admite el hecho, bastante problable, de que el lienzo original hubiera desa-
parecido, los retratos conocidos del cardenal serian copias mds o menos fidedig-
nas. Palomino en su biografia sobre el pintor sevillano alude a dicho retrato y lo
ubica en el “palacio de los sefiores Duques de Gandia"2. El lienzo, considerado
por Lépez-Rey de calidad superior a otras versiones conocidas, entré a formar
parte, con anterioridad a 1816, de la coleccién de Walter Ralph Bankes en
Kingston Lacy (Dorset). Cedn Bermtdez en su Historia del arte de la pintura,
menciona un retrato “del Cardenal Borja, de mano de Veldzquez” que le habia
dejado Gaspar Melchor de Jovellanos, junto con un autorretrato de Carrefio de
Miranda. En prueba del mérito de las obras publicé en la imprenta madrilefia
del Censor, 1820, el Didlogo entre el cardenal D. Gaspar de Borja y Velasco, embaja-
dor de Felipe IV en Roma, arzobispo de Sevilla y después de Toledo y D. Juan Carrefio de
Miranda sobve el aprecio, suerte y paradero que tuvieron sus retratos desde que se pintaron
hasta abora 3. La obra que Cedn atribuy6 a Veldzquez pasé a su hija y més tarde
formé parte de la galerfa del marqués de Salamanca, hasta que en 1867, tras su
venta en Paris, fue adquirido definitivamente por el Kunstinstitut de Francfort
en 27.100 francos. A pesar de que algunos investigadores como Justi defendie-
ron su autenticidad, hoy parece descartada la posibilidad de que se trate de la
obra original.

También han sido considerados como originales la copia de la catedral de Toledo
y el retrato del Museo de Arte de Ponce (Puerto Rico). Este Gltimo al que varios
autores consideran un fragmento de la obra primitiva, pertenecié anteriormente
al Metropolitan Museum de New York (1942-1961), donde ingresé a través del
legado de Samuel H. Kress. A estas versiones hay que afiadir una dltima de
cuerpo entero perteneciente a la coleccién Flatter de Londres.

La gran diversidad de retratos atribuidos por distintos especialistas a Veldzquez
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dan cuenta del numeroso grupo de discipulos y ayudantes que debieron trabajar
en su taller.

Frente a la abundancia de representaciones pictéricas del cardenal Borja, tan solo
conocemos una copia sobre papel del dibujo de la Academia, actuailmente en la
Biblioteca Nacional de Madrid. En la descripcién que de ella hace Barcia se
recoge la leyenda “facsimile del estudio que hizo Veldzquez para el retrato que
pinté y posefa Cedn Bermidez"?, con letra de Valentin Carderera. Curiosamente
también de Carderera era la inscripcién que aparecfa en la hoja de papel sobre la
que estaba pegado anteriormente el dibujo de la Academia y que decia textual-
mente “el Cardenal Borja Arzobispo de Toledo dibujado por d. Diego Veldz-
quez”. Ambas coincidencias parecen indicar que los dos dibujos debieron formar
parte de una misma coleccién y que por diversas circunstancias fueron a parar a
distintas instituciones. En el caso de la Biblioteca Nacional estd documentada la
donacién que hizo el ilustre erudito en 1867, compuesta de un importante gru-
po de estampas y un buen nimero de dibujos, alguno de los cuales habfan perte-
necido a Cedn Berm(dez. No ocurre lo mismo con los fondos de la Academia,
entre los que se han encontrado referencias a la donacién y legado de estampas
pero no de dibujos. Sea como fuere, el ingreso de la obra en la Academia debié
efectuarse en la segunda mitad del siglo XIX, ya que con anterioridad no apare-
ce recogida en sus inventarios.

ACG.

1 Varia velazqueiia, Madrid, 1960, pdg. 329
Antonio Palomino, Vidas, Madrid, 1986, pig. 169
J.A. Cedn Bermiidez, Historia del arte de la pintura, cic. por Luciano Castafién, Pintores
asturianos, Oviedo, 1970, I, pig. 91
August L. Mayer, Veldzquez, Londres, 1936, pag. 140

5 Angel M. de Barcia, Catdlogo de la coleccion de dibujos oviginales de la Biblioteca Nacional,
Madrid, 1906, n° 4150
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La Adoracion de los pastores
BARTOLOMEO BISCAINO

Sanguina y aguada blanca. Papel verjurado,
tefido rojizo

289 x 292 mm.

MI(GD): 2249

Ref.: Pérez Sanchez, 1967, 29 — Pérez San-
chez, 1977, n® 57 — Génova, 1992, 101 —
Ciruelos y Garcia. 1989 (IV), 299

Exp.: [Génova, Galeria Nazionale di Palazzo
Spinola, Galleria di Palazzo Reale) Génova,
1992, n® 13
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Obra tipicamente genovesa de este malogrado artista, nacido hacia 1632 y muerto
en la epidemia de peste que asold la ciudad en 1657. Presenta una marcada
influencia de su maestro Valerio Castello, sobre todo en la utilizacién del claroscu-
ro y en la expresién de movimiento de sus figuras. Por la libertad interpretativa
que aparece en sus composiciones se relaciona con Castiglione, llamado i/ Grechetto,
y por el manierismo de sus figuras estd cercano al Parmigianino.

La influencia de estos artistas asi como la del veneciano y alumno del Parmigiani-
no, Andrea Meldolla, llamado #/ Schiavone, es facilmente explicable ya que su maes-
tro tenfa en el taller obras de dichos pintores, muy apreciados por los artistas y
coleccionistas genoveses.

Este dibujo, asi como el de /z Adoracién de los Magos, cambién perteneciente a los
fondos de la Real Academia, son obras muy caracteristicas del estilo y técnica de
este artista. Muy acabado, lleno de refinamiento y elegancia neo-manierista, prelu-
dia segiin Pérez Sdnchez! la elegancia que Fragonard dard a sus obras.

La composicién, ordenada en planos de poca profundidad, a diferencia de las obras
de Valerio Castello, muestra a la Vitgen en un especial giro tipicamente manierista
lleno de gracia y afectacién. Sorprendida por los pastores que aparecen por la dere-
cha de la escena, vuelve su cuerpo con la elegante sinuosidad que caracteriza a las
figuras del Parmigianino.

Otra figura igualmente interesante es la campesina que, con un cesto de téreolas
sobre la cabeza, aparece en un segundo plano en el extremo derecho del dibujo.
Esta imagen, que ya se ve en un altorrelieve del frontal de la capilla Raggi en la
iglesia del Gesti de Roma, realizado en 1626 por Tommaso Orsolino, va a conver-
tirse en un ejemplo iconogrifico repetido en las representaciones de los belenes
genoveses del sertecento?.

La repercusién de la obra grabada de Biscaino, gran parte de ella dedicada a los
temas de la Natividad, es ficilmente rastreable en las obras de este mismo asunto
realizadas por los entalladores de madera y marfil, no solo por la aparicién de algu-
nas figuras sino también por la forma de componer las escenografias.

El disponer los pasajes del Nacimiento y la Adoracién del Nifio en un marco de
ruinas cldsicas, se basa en una simbologia ya utilizada en la época medieval, en la
que Cristo aparece como el vencedor de un mundo pagano representado por una
arquitectura abandonada y en proceso de destruccién.

Pese a ser un dibujo plenamente acabado, no se ha encontrado ningtin cuadro o
estampa para el que haya servido como base. Del mismo modo, nos es imposible
determinar la fecha de la realizacién de dicha obra al no contar con ninguna fuente
documental.

Realizado a sanguina con un trazo fino, las luces estdn ejecutadas por medio de
unas pinceladas sutiles de albayalde, dando una idea de gran vivacidad en la distri-
bucién de luces y sombras.
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Este disefio, junto con el de lz Advraciin de los Magos, con el que hace pareja, ingre-
saron en la Academia, procedentes del Monasterio de Valparaiso en 1835, traidos
por don Valentin Carderera.

P.GS.

1 A. E. Pérez Sinchez, I grandi disegni italiani nelle collezion: di Madrid, Milén, 1977, n° 57
2 Génova nell’'eta barroca, Génova, 1992, pig. 101



Proyecto para un techo

PIER FRANCESCO MOLA

Tinta, lapiz azul y aguadas de colores. Papel
verjurado

418 x 390 mm.

MIGD): 2379

Ref.: Pérez Sanchez, 1967, 193 — Vitzthum,
1969, il. 39 — Pérez Sanchez, 1978, n.39 —
Turner, 1989-1990, n. 111-32 — Ciruelos y Gar-
cia, 1989 (IV), n. 2379

Exp.: [Lugano, Romal Pier, 1989-1990

Es bien conocida la faceta de Mola (Coldrerio, 1612-Roma, 1666) como dibujante,
considerdndose en este aspecto uno de los artistas del siglo XVII més personales y
fascinantes!. La importancia del dibujo que aquf se expone se basa especialmente
en su valor documental.

Hacia el afio 1650 Mola comenzé a trabajar para Camillo Pamphili, nieto del papa
Inocencio X, quien en 1658 se dispuso a decorar su palacio de verano en Valmon-
tone, cerca de Roma. El pintor, entonces en el apogeo de su carrera artistica, le
hizo llegar una propuesta, en la que figuraba como director de los trabajos, con un
programa de decoracién de las bévedas: las salas principales mostrarfan el tema de
los cuatro elementos y otras salas, mds pequefias, las cuatro partes del mundo. Del
mismo modo, quedaba patente en el documento la forma y cuantia del pago, asi
como los pintores que colaborarfan en la empresa. Camillo Pamphili no llegé a fir-
mar tal acuerdo, aunque aceptd el proyecto decorativo y encomendé a Mola los
frescos de la sala con el elemento Aire, la llamada Stanza dell’Aria, y los de algunas
salas secundarias. Finalizando el afio, Mola habia realizado un fresco con el tema de
Africa, otro con el de América y casi estaba terminada la béveda de la Stanza
del’Aria, cuando surgié la polémica, al parecer no solo por el corto pago recibido
sino también por lo que consideraba menosprecio a su status y valia profesional.
Mola denuncié a Camillo Pamphili en 1659, que enojado hizo destruir el inacaba-
do trabajo de Mola y encargé la pintura de la béveda a Mattia Preti. Destruidas las
pruebas que daban constancia de la calidad de su trabajo, que por testimonios de
la época podfa haber sido la obra cumbre del pintor, la justicia se incling, ya en
1664, del lado del Principe.

No queda pues de esta obra mas que algunos documentos y opiniones, muy favo-
rables, de testigos oculares y varios dibujos preparatorios. Enrico Cosmo, que
declaré a favor del Principe, describié la obra de Mola: “voleva depingervi una
Giunone favoleggiata Dea dell'Aria in atto d'Uscir dalle nubsi; la strada lattea; il
Ratto di Clori da Zeffiro; quello di Ganimede; e I'apparizione dell'lride a Turno
conformo al X.mo libro dell’Eneide”.

Responden fielmente a esta descripcién un boceto al 6leo sobre papel que se con-
serva en la Galeria Uffizi de Florencia (n.16.158) y el dibujo que aqui nos ocupa,
mds completo y preciso, que ingresé en la Academia procedente del monasterio
zamorano de Valparaiso. Identificado por Vitzthum, que lo supone de mano de un
copista3, Pérez Sdnchez lo atribuye a Mola?. Igualmente se conservan varios dibu-
jos parciales de la estructura y de las diferentes escenas’.

Como puede observarse en el dibujo, la béveda de artesa quedaba dividida en cinco
secciones, separadas y enmarcadas por una estructura que imitaba cornisas de estu-
co. Es patente su inspiracién en los frescos de Pietro da Cortona en el Palacio Bar-
berini, finalizados en 1639, aunque como ha sefialado Cocke, el tratamiento de
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Mola es mas conservador y el resultado carece de los efectos épticos conseguidos
por Cortona. El hecho de que las soluciones para los cuatro d4ngulos sean diferentes,
indica que este dibujo, o el original del que sea copia, fue realizado como modelo
sobre el que el cliente o el propio artista harfan su eleccién.

LAL

1 N. Turner, “Pier Francesco Mola: i disegni”, en Pier Francesco Mola 1612-1666, Lugano
y Roma, 1989-1990

L. Montalto, “Gli affreschi del Palazzo Pamphili in Valmonte”, Commentari (1955) 290

W. Vitzthum, “Mola at Valmonte”, The Burlington Magazine, CXI (1969) 91

A.E. Pérez Sinchez, I grandi disegni italiani nelle collezioni di Madrid, Milén, 1978, n. 39
R. Cocke, “Mola’s designs for the Stanza dell’Aria at Valmonte”, The Burlington Maga-
zine, CX (1968) 558-565
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Carlos 11

JUAN CARRENO DE MIRANDA

Lépiz negro y toques de sanguina. Papel ver-
jurado

197 x 147 mm

MIGD): 2142

Ref.: Tormo, 1929, 63 — Berjano [1925], 134
— Francés, 1931, n® 3 — Catédlogo, 1941, 32
— Gué Trapier, 1941, 1-62, il. 29 — Mayer,
1947, 481 — Marzolf, 1961, 163 — Anguio,
1966, 19, Il. 18 — Pérez Sanchez, 1967, 55 —
Barretini, 1972, 71 — Dibujo, 1980, 55 —
Pérez Sénchez, 1985, 85 — Carrerio, 1986,
48-49 — Pérez Sanchez, 1986, 236-237 —
Ciruelos y Garcia , 1989 (IV), 289 — Dessins,
1991, 126 — Libro, 1991, il. 106

Exp.: [Madrid, Academia de San Fernando]
Catalogo, 1941, n® 65 — (Madrid, Biblioteca
Nacional] Dibujo, 1980, n? 79 — [Paris, Lou-
vre| Dessins, 1991, n® 63
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Retraro del dltimo rey de la casa de Austria realizado como boceto preparatorio
para el lienzo que se conserva en el Museo del Prado. Considerando que la edad
del monarca estd préxima a los veinte afios, el retrato debié ser ejecutado hacia
1685, fecha mdxima si aceptamos la atribucién a Carrefio (Avilés, Asturias,
1614-Madrid, 1685), pues el 3 de octubre de ese afio tiene lugar su falleci-
miento. Es, por tanto, una de sus dltimas creaciones, en la que demuestra un
buen dominio de la técnica y un profundo conocimiento de la psicologia del
retratado.

Como corresponde a un estudio tomado del natural, Carrefio utiliza un ldpiz
negro blando, de ficil manejo, con el que obtiene distintas gradaciones, dentro
de una tonalidad grisdcea suave contrastada por el color rojo de la sanguina.
Aprovecha al méximo las posibilidades técnicas del instrumento, creando tra-
zos anchos y largos para las ondulaciones del cabello, y cortos y finos para el
rostro, lo que confiere a la obra gran plasticidad. El discurrir suave de la linea,
y el sombreado uniforme, a base de pequefios trazos difuminados, van mode-
lando de forma armoniosa la cabeza, hasta cortarse bruscamente a la altura de
los hombros, mediante la disposicién en paralelo de lineas gruesas. El aspecto
fragil del cabello, el cansancio que transmiten sus ojos apagados y la apariencia
enfermiza del rostro, traducen de forma veraz el cardcter melancélico del
monarca.

El estilo de Carrefio, elegante y refinado, denota la influencia de artistas de su
tiempo. Margaret Lunn y Virginia Espinosa-Carrién ponen en relacién el estu-
dio de la Academia con algunos retratos realizados por Rubens, como el de
Susana Fourment (Roterdam, Museo Boymans) y el de una Dama de honor de la
Infanta Isabel (Viena, Albertina)!. Pérez Sinchez incide también en la evoca-
cién flamenca de los retratos de Carrefio, haciendo hincapié en los realizados
conjuntamente en ldpiz negro y sanguina. Mds evidente si cabe resulta su con-
comitancia con el tratamiento formal que imprime Veldzquez a sus retratos, en
cuanto a severidad, correccién y sobriedad de ejecucidn; lo que justifica la afir-
macién de Barcia de que muchos de los dibujos de Carrefio “velazquean mas
que los propios de Veldzquez”.

En el lienzo de Carlos II del Muséo del Prado, basado en el estudio de la Aca-
demia, es claro el influjo de algunos retratos velazquefios, como el de Felipe IV
viejo. Responden a un mismo prototipo de representacién, en la que prima la
sencillez de concepto y dominio de la técnica dentro de una composicién auste-
ra. El rey aparece de tres cuartos, vestido de negro, ostentando el toisén.
Carrefio, tras la muerte de Veldzquez, se convirtié en uno de los pintores mds
importantes de Espafia y gozd del favor del monarca, al ser nombrado en 1669
pintor del rey y dos afios mds tarde pintor de cdmara. Desde su puesto en la
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corte realiza excelentes retratos, tanto de la reina Mariana como de su hijo Car-
los II, que permiten comprobar su evolucién durante quince afios.

De su produccién grifica se ha conservado un buen niimero de ejemplares, aun-
que no todos los que se le atribuyen son de su mano, confundiéndose a veces
con sus colaboradores y discipulos.

El dibujo de Carlos II formé parte de una coleccién compuesta por 84 disefios
antiguos, pertenecientes al estudio de Vicente Camardn, quien los ofrecié en
venta a la Academia, a través de una carta dirigida a su Secretario Eugenio de
la Cdmara, fechada el 14 de diciembre de 18632. La seccién de pintura, encar-
gada de examinar las adquisiciones de dibujos, elogié el mérito de los ofrecidos
por Camarén y manifest6 la conveniencia de adquirirlos al considerar “1° Que
los referidos dibujos son realmente dignos de figurar entre los otros originales
antiguos que la Corporacién posee, no solo por la indispensable autenticidad de
los mds capitales, sino también por su buen estado de conservacién. 2° Que con
su adquisicién aumentarfa sin duda alguna la importancia de la coleccién de
dibujos de la Academia, ya bastante digna de estudio”3. La Junta, teniendo en
cuenta la tasacién efectuada por dicha seccién, entre ocho y diez mil reales, el
buen estado de conservacién de los disefios y “las circunstancias particulares del
Sr. Camarén” decidié adquirirlos en la cantidad mdxima; acuerdo que le fue
notificado al pintor madrilefio en un oficio fechado el 29 de diciembre de
18634

ACG.

1 Margaret R. Lunn y Virginia Espinosa-Carrién, “Los dibujos de Juan Carrefio de Miran-
da”, Archivo Espafiol de Arte, 207 (1979) 292

2 “Secci6én de Pintura. Informes 1862-1870". ASF 2-41/1

3 Oficio dirigido por Pedro de Madrazo a Eugenio de la Cdmara “Seccién de Pintura.
Informes 1862-1870". ASF 2-41/1

4 “Seccién de Pintura. Informes 1862-1870". ASF 2-41/1



Faustina Maratti
CARLO MARATTI

Sanguina y toques de clarion. Pape! verjurado
360 x 248 mm.

Al dorso, a sanguina: Faustina Maratti / di etd
d'Anni 6-1698, y en tinta Orig. de Carlo Marati
n®. 106y 34

M(GD): 1617

Ref.: Nieto, 1965, 280-293 — Pérez Sanchez,
1967, 103 — Pérez Sanchez, 1977, n* 49
Ciruelos y Garcia, 1989 (lll), 383 — Libro,
1991, il. 107

Faustina, hija y heredera del pintor Carlo Mararti (Comerano, 1625-Roma,
1713), nace en 1680 y muere en 1741. El retrato, realizado cuando la nifia tenfa
seis afios, fue ejecutado en 1686. Resulta, por tanto, equivoca la anotacién del
dorso del dibujo “Faustina Maratti / di etd d’Anni 6-1698”, escrita con posterio-
ridad a la fecha en que fue dibujado.

Es una obra refinada, de técnica precisa y minuciosa, que se anticipa a las nuevas
tendencias estilisticas del rococé. Trazos paralelos a sanguina en el contorno de
la imagen, lineas entrecruzadas y difuminadas en el cuello y pequefios toques de
clarién, acentiian el modelado de la figura.

Las formas ampulosas, definidoras de las composiciones de Maratti hasta los afios
ochenta, dan paso a finales de esta década y comienzos de la siguiente, a un tra-
tamiento més sencillo y delicado, dentro de la idealizacién que caracteriza toda
su produccién artistica. A partir de estos momentos, sus estudios resultan mas
armoniosos, cuidando el detalle de los elementos!.

De estas mismas fechas, 1686-1690, datan varios disefios preparatorios del artis-
ta pertenecientes al Gabinete de Dibujos de la Academia; entre otros, cuatro
estudios para el lienzo de la Virgen con Santiago y san Francisco (Capilla Montiani
de Santa Marfa in Montesanto, Roma) y seis de la Inmaculada Concepcion con los
Padres de la Iglesia (Capilla Lybo de Santa Maria del Popolo de Roma)?. También
se conservan entre los fondos de la Institucién otros retratos de Faustina Maratti
realizados por su padre.

Durante la década de los ochenta Maratti aborda las obras mds importantes que
se llevan a cabo en Roma y su reconocimiento traspasa las fronteras italianas. Se
granjea el favor del papa Inocencio XI, quien le nombra conservador de las pin-
turas de Rafael, y goza del apoyo de la alta nobleza.

La critica del momento le fue muy favorable al participar de la tendencia clasi-
cista imperante en la época, tendencia defendida también por su amigo e idedlo-
go Gianpietro Bellori, quien en su tratado La idea del Pittore, dello Scultore e dell
Architetto basa la doctrina artistica del clasicismo en la Idea “en cuanto que
visién de la naturaleza purificada por nuestro espiritu”3.

Desde los postulados clasicistas se considera que la obra de arte es superior a la
propia naturaleza en la que se inspira, tras someterla a un proceso de sublima-
cién en el que se depuran los defectos o deformaciones. La concepcién de la
belleza ideal de Bellori influy6 decisivamente en la doctrina neocldsica de Winc-
kelmann, buscando ambos su punto de referencia en el estudio de la antigiiedad
cldsica.

Respecto a la procedencia de la obra, ingresé en la Academia en 1775 con moti-
vo de la compra de la coleccién de dibujos propiedad de Rosalia O'More, viuda
de Andrea Procaccini, discipulo del maestro romano y pintor de cimara de Feli-
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pe V. Dicha coleccién, compuesta de mil cuatrocientos ejemplares, pertenecien-
tes a Carlo Maratti y su taller, fue adquirida en “diez mil reales de vellén"4. El
duque de Abrantes y el Secretario de la Corporacién Ignacio de Hermosilla, con
el benepldcito del conde de Bafios, acordaron “tomarla a cualquier precio” pues
era “sumamente preciosa y utilisima a la Academia”.

Resulta interesante la informacién que nos aporta la ribrica del 4ngulo inferior
izquierdo del dibujo, perteneciente a Ignacio de Hermosilla, quien dejé constan-
cia de este modo que el de Faustina Maratti formaba parte de la seleccién reali-
zada por Felipe de Castro de “ciento treinta y un dibujos”5. Los ejemplares elegi-
dos por determinacién de la Junta, estaban destinados a la sala de principios y
otras dependencias académicas, con la intencidn de que sirviesen no solo de ador-
no “sino también para estudio de los aplicados”. Para evitar posibles deterioros
fueron enmarcados con molduras regulares pintadas de color castafio los expues-
tos en las aulas y con molduras doradas los de caricter decorativo.

Durante la semana que duré el recuento de las obras debi6 hacerse un inventario
ripido en el que se especificaron anotaciones relativas a atribuciones “Original
de ...”, “Copia de...” y niimeros de orden. Asi, en el reverso del dibujo de Fausti-
na Maratti puede leerse “Orig. de Carlo Maracei, n° 106 y 34”.

ACG.

1 Manuela Mena, Los dibujos de Carlo Maratta y de su taller en la Real academia de Bellas
Avrtes de San Fernando de Madyrid, Madrid, 1976, pig. 23

2 Victor Nieto, Carlo Maratti: cuarenta y tres dibujos de tema religioso, Madrid, 1965

3 Erwin Panofsky, Idea. Contribucién a la bistoria de la teoria del arte, Madrid, 1981, pig. 98

4 “Junta Ordinaria de 2 de abril de 1775", en _Juntas Ordinarias, Generales y Priblicas desde
el afto 1770 hasta 1776, fol. 350v-352v (ASF 3/83)

5 “Junta Ordinaria de 7 de mayo de 1775", en_Juntas Ordinarias, Generales y Piiblicas desde
el aito 1770 hasta 1775, 355v-356v (ASF 3/83)
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