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Obras de arte existentes en los conventos
madrilenos con anterioridad a la dltima
revolucion

Por EL. CONDE DE CASAL
I1
LAS ESCUELAS PIAS DE SAN FERNANDO

N este extenso edificio, hoy solar, situado al final de la calle de Meson de Pa-
redes, los PP. Escolapios recogian y educaban la chiquilleria de los popu-
losos y populares Barrios bajos madrilefios.

Esta Orden, tan espaiiola y de finalidad docente, no habia llegado a la capital
a principios del siglo XVIII, y fué en 1729 cuando pudo inaugurar el convento de
que nos vamos a ocupar. Sus comienzos fueron los del grano que fructifica rapida-
mente como tantas obras de su clase y con trabajos no menores a los que pasan
entre salvajes los misioneros de actuales y anteriores dias.

Un padre, Juan Garcia de la Concepcidén, venido a Madrid con vocacién apos-
tolica; un cura parroco, el de San Justo, que le acoge y protege preocupado de dar
ensefianza religiosa a sus feligreses; una ermita con anexo humildisimo en la calle
de Embajadores; oposicion interesada de otros maestros, celosos de retener una
labor que ellos no podian practicar; lamentable estado social de un barrio que
tenia mucho de los suburbios actuales, todo lo que relata ampliamente la Historia
Documentada, por el R. P. Francisco Vesga, en 1928 publicada, y, por diltimo, la
‘inauguracién del convento en 1729 que nos relata D. Elias Tormo, afios antes que
el de San Antén en la puebla de los Chisperos, y también del templo al que hemos
de referirnos, edificado, segiin documentos de la Orden que el cronista Velasco
Zazo recoge, en 1791, por el H.° Gabriel Escribano, y que D. Antonio Ponz elogia
atenuadamente por su preocupacién clasicista, a pesar de lo cual, y como puede
apreciarse por las laminas que publicamos, era un valioso conjunto del arte de su
época. El mismo erudito tratadista, al referirse a él en el tomo V de su Viaje por
Espafia (edicién de 1793), nos dice que "ha dade ocasién para ocupar a varios pro-
fesores de escultura, algunos de ellos jévenes de muy buenas esperanzas”.

Algunos, afadiremos nosotros, en la madurez de sn edad y de su arte, como
Alfonso Bergaz, nacido en Murcia en 1745, notable escultor, autor también de la
fuente llamada de la Alcachofa, que antes de ser trasladada al Retiro, embellecia
la entrada del Prado por Atocha. De la pretericién en que le tuvo en su Diccionario
Cean Bermiidez y otros autores contemporaneos suyos, quejabase, y con razon,
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ya en nuestro tiempo, el competente académico Serrano, Fatigati en su libro La
Escultura en Madrid (1912), haciendo resaltar su valia cuando en/su juventud
habia ganado plaza de escultor de ceramica en el Buen Retiro.

En el templo que nos ocupa podia corroborarse esta opinién ante las imagenes
de San José de Calasanz, fundador de la Orden, costeada por la Duquesa Viuda de
Medinaceli; la Virgen de las Escuelas Pias, que lo fué por el Duque, y un San Ig-
nacio en actitud de aplastar al demonio de la Reforma.

Completaban la decoracién de estos altares laterales, en el primero, un Santo
Angel de la Guarda como cuidando un nifo, buen simbolo del Colegio, y una-
Santa Casilda, obras de Julian de San Martin, académico de Mérito de la de Nobles
Artes de San Fernando, nacido en Vadelacuesta en 1762, fallecido en Madrid
en 1801. Serrano cita estas esculturas entre otras del mismo autor no menos apre-
ciadas en otros templos madrilefios. En el segundo, un San Joaquin y una Santa
Ana, por José Esteve, a cargo del Duque de Medina de Rioseco y del Marqués de
Malpica. Este escultor debe de ser el citado por el Conde de la Vifiaza en sus Adi-
ciones... como fecundisimo artista valenciano especializado en figuras de Naci-
miento, algunas para el de Carlos IV. Vivié casi siempre en Valencia; pero hizo
viajes a Madrid, donde fué Escultor de Camara en 1790. Muri6 en la ciudad del
Turia en 1802.

De él era asimismo el San Juan Nepomuceno que se veneraba en la hornacina
de otro altar, formando grupo con un angelito con el dedo en los labios, en alusién
al sigilo sacramental.

En el retablo del altar mayor, entre esculturas que citaremos a continuacién,
veiase el gran cuadro, encargado por Carlos 1V, representando la Virgen del Pilar
mostrada por San Fernando a la devocién de San Carlos y San Luis. Era de las
iltimas obras de Ramén Bayeu, muerto en Aranjuez en 1793, y una de las dos ori-
ginales que, segiin Cean, habia en Madrid, pues el cuadro del altar mayor de la
capilla del Palacio Real lo copié de Jordan. Coronaba el retablo un Cristo entre
dos préximas esculturas de la Virgen y San Juan. Su autor, Francisco Amich (1790),
y en la parte baja, a los lados del altar, San Pedro y San Pablo, por Francisco Lé-
pez, que en 1790 pedia asunto a la Academia y no debié de conseguir gran nom-
bradia.

A ambos lados del altar mayor, dos angeles volando, esculpidos por el ya citado
Amich, que cobré por ellos siete mil reales, sostenian dos pequefias araias de
cristal.

Estos angeles, por su caracteristico estilo, recuerdan otros de menor tamafo
Yy con vistosos ropajes que se hicieron bastante profusos, por entonces, para Naci-
mientos italianos.

En otras hornacinas que servian de retablos a otros altares de la iglesia, el
grupo de la Virgen de las Angustias con su Divino Hijo muerto, inspirada obra de
Juan Adan, que lo hizo en Roma, y del que era también un San José con el Niiio.
Juan Adan, nacido en Zaragoza, era el mejor artista de los dos hermanos de este
apellido, y en 1790, académico de la de las Nobles Artes de San Fernando.

Un San Nicolas de Bari, con los nifios en la tinaja de la piadosa tradicién, por
José Piquer, nacido en Valencia en 1757, fallecido en Madrid en 1794, por lo que
seria ésta de sus tltimas obras. Fué Académico de Mérito. Citale Cean como autor
de la que nos ocupa.
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San José de Calasanz, por ALFONSO BERcAZ. = Laterales: el Santo Angel y Santa Casilda, por JULIAN

DE SAN MARTIN.

y i - . -rcAZ. = Laterales: S i S Ana, por Josk ESTEVE,
Nuestra Seiiora de las Escuelas Pias, por A. BErGAZ. = Laterales: San Joaquin y Santa Ana, por Josk ESTEVE
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San Ignacio de Loyola, por ALroxso BeRaz, en 1789, San Juan Nepomuceno, con ¢l Angel del secreto simbdlico, por JosE Esteve,
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v v 5 . D:1, ¥ Fern: S; arlos v Sq JUuis, po AMON BAYEU.
Retablo de la iglesia. Alegoria de la Virgen del Pilar. San Fernando, San Carlos y San Luis, por RAMON BavEt
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Grupo de Nuestra Sefiora de las Angustias, o "Piedad”, con Cristo muerto, por JUAN ADAN.
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San Juan, por Maxver Peneima (siglo XVII),
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Exemo, Sr. Don Bruno de Lalaing y Calasanz, pariente del Sonto fundador,
Conde de Lalaing, Lo pintd Mariano Magrra,
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El San Antonio de Padua, por Pablo Cerda, que en 1791 ﬁstiha,‘px,c;émm
para académico de Mérito, y la Santa Barbara de José Rodrigues Diaz (nacido
en Lugo en 1746), v que pertenecié asimismo a la Academia.

Completa la lista de estas notables esculturas del siglo XVIII un San Juan
Bautista de Manuel Pereira, el célebre escultor del XVII, v uno de esos bustos de
la Dolorosa, de caracteristica expresion, generalmente atribuidos a Pedro de Mena
(siglo XVII). .

Sobre los cuatro altares de la rotonda habia grandes medallones de los cuatro
Doctores de la Iglesia Universal, y sobre los seis de la nave, los de otros tantos de
la Iglesia Espafiola. dh &

Pasando del templo al convento-colegio, encontramos profusos retratos de
escaso valor artistico, por lo general, pero de grande estimacién para la Orden,
como los del R..Padre Juan Garcia de la Concepcién, fundador de los dos colegios
de Madrid, donde fallecié en 1768; el del H.© Gabriel Escribano, de tan relevante
ingenio, que sin maestros, aunque si asiduo lector de buenos textos, llegé a dirigir
la edificacién de la iglesia como el mas habil arquitecto (nacido en Murcia, murié
en Cieza al terminar en Madrid su cometido). Otro del R. P. Martin de Tobar, ce-
loso e incansable maestro compafiero que fué del Santo Calasanz en el siglo XVII;
los de los prelados que pertenecieron a la Orden: D. Basilio Sancho, Arzobispo de
Manila, y D. Lorenzo Ramo de San Blas, Obispo de Huesca en el siglo XIX; y
los de los bienhechores como D. Francisco Martin del Campo, Obispo electo de
Almeria, y el que, por su factura, sobresale de los demas por haberlo pintado Ma-
riano Maella en 1804 y ser el retratado D. Bruno de Lalaing y Calasanz, pariente
del Santo, Conde de Lalaing, Grande de Espafia, Toison de Oro, Teniente Gene-
ral de los Reales Ejércitos, Caballerizo Mayor de la Reina, Comendador de la
Orden militar de Calatrava, etc. ik

La popularidad alcanzada en Madrid por la Institucién calasancia, por la exce-
lente ensefianza, dedicada mas especialmente a las clases media y baja de la so-
ciedad, aunque no faltaron entre sus discipulos miembros de la Nobleza y hasta
personas reales, la preservé de los ataques del sectarismo durante todo el turbu-
lento siglo XIX. Fué necesario todo el odio antirreligioso y social que patrociné
el Frente Popular al dictado de las logias extranjeras, para que la ingratitud de
las masas revolucionarias incendiaran colegio e iglesia sin el menor respeto a la
noble tradicién ni al arte atesorado en su recinto, que, como se desprende de lo
anteriormente expuesto, era brillante muestra de la imagineria artistica de su
época.

Las pinturas adosadas a las paredes de la iglesia, como las que contenia el Co-
legio, por ser de dificil extraccién, perecieron todas; las esculturas, en cambio,
pudieron salvarse, aunque con importantes deterioros, faltando, sin embargo, el
San Antonio, de Cerda, y la preciosa imagen de Santa Barbara, de Rodriguez Diaz,
cuya vestimenta se trazd en armonia con modas sentidas ya entonces, como puede
verse en la lamina que publicamos.

Hoy, como indicamos al comienzo de este trabajo, sélo queda en la calle de
Mesén de Paredes el extenso solar; pero la obra docente continiia préspera en
barrio distante, mientras obtiene adecuada exhibicién lo que del arte queda, que
las revoluciones de los pueblos, como las grandes mareas del mar, aunque pasaje-
ras, siempre dejan una estela de destrucciéon. ‘. -
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“El testamento de Isabel la Catélica”,
pintura de Eduardo Rosales

Por XAVIER DE SALAS

UDIERAMOS decir que cuantos escribieron sobre Eduardo Rosales haciendo
historia de su vida y su obra, o critica de su pintura, usaron frases elo-
giosas al tratar de su gran cuadro “El testamento de Isabel la Catélica”, pues

éste resulta ser, desde que fué expuesto en la Nacional de Madrid de 1864, la
pintura espafiola moderna que ha gozado de mayor popularidad. En su aprecia-
cién han estado de acuerdo los criticos y el piblico dominguero, y si alguien
—muy pocos— opuso reservas a los elogios, éstas se olvidaron ya, y sélo han
pasado a la historia las alabanzas que le dedicaron los mas.

El tema, con todo, no se agoté. Por el contrario, sigue siendo punto menos
que virgen, ya que, a pesar de todo lo escrito, pueden hacerse comentarios pre-
sentando nuevas cualidades de la pintura; pueden criticarse aspectos de la misma,
todavia no desvelados—algo de esta suerte vamos a intentar—, y muchos datos
sobre la historia de su creacién y la pequefia historia de sus andanzas se afadi-
ran a los conocidos, cuando se publique el epistolario del pintor y los diarios que
a temporadas llevé con harto detalle.

Unos y otros daran a conocer la vida del pintor con una claridad que ahora no
alcanza, especialmente en los afios en los que no tenemos ahora por qué entrar.
Es decir, los posteriores al triunfo del "Testamento” y antes de que sobreviniera
el desencanto de la "Lucrecia”. En otras palabras: los afios de madurez artistica
que en nuestro pintor coinciden, como de todos es sabido, con grave decadencia
fisica. Una época de su vida que por el momento no queda clara en sus bidgra-
fos, siempre prontos en detallar los principios de su carrera y pasar luego rapida-
mente sobre unos pocos datos y detalles de sus afios de casado, llenos de indeci-
siones artisticas y de sorprendentes hallazgos cuando su vida acababa.

Pero aun sobre esos primeros afios de su carrera, los mas conocidos y estudia-
dos, son los diarios y las cartas tan explicitos como interesantes. Algo de los mis-
mos sera aqui aprovechado por vez primera, siempre que el desarrollo de nuestro
tema lo aconseje, y en la medida que nuestros conocimientos nos lo permitan.

El interés que ahora nos mueve es el de determinar la génesis de esta pintura:
c¢omo y por qué la concibié Rosales asi. Tendremos para ello en, cuenta datos co-
nocidos, pero no interpretados por quienes escribieron sobre Rosales y sobre
esta misma pintura, y algunos mas, por completo inéditos, que mucho aiiaden
y la explican. Gracias queden dadas aqui, una vez mas, a la hija del pintor, a Car-
lota Rosales, vinuda de Santonja, ejemplar en su culto al glorioso artista, su padre,
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conservadora cuidadosa del mayor tesoro documental que nos llegé de un pin-
tor espafiol del siglo pasado. Sin su cuidado, nada pudiera intentarse de lo gue
ahora, afortunadamente, es hacedero.

Antes de penetrar en nuestro tema, recordemos cémo Eduardo Rosales tenia
veintidin afios cuando en 1857 emprendié su viaje de estudios a Italia, comenzando
con él su constante viajar. En esto todos sus bidgrafos son unanimes (1).

Habia transcurrido poco més de un aiio desde que se hizo patente la enfer-
medad que pronto iba a acabar con él. El martes de Carnaval de 1856 habia tenido
su primer vomito de sangre; habia mejorado luego, al menos exteriormente, y
se habia enamorado ya por primera vez. Ella se llamaba Teresa, y fué en El Es-
corial. Rosales tenia ya terminados sus estudios en la Academia de San Fernando;
estaba solo en el mundo desde hacia afios, pues su hermano mayor, Ramén, se-
guia su carrera de telegrafista y vivia bien lejos de Madrid, en donde Eduardo,
huérfano, conseguia malvivir, ayudado por unos o por otros, colocando sus pri-
meras cosillas y trabajando para algin editor. Desde esta situacién emprende
su viaje a Italia: lo obligado a todo artista de por aquellos dias. El proyecto del
mismo comenzd a germinar en ese afio de 1856, por los dias del ataque de hemop-
tisis. Una carta a Ramon, fechada en 30 de marzo, habla de un plan que existia.

”Por lo demas divinamente ;hola! y hay un plan... un plan... en fin no te
lo digo: pero es un plan de agarrarse a unas aldabas, pero qué aldabas, alda-
bas de oro, en fin no te lo digo, de aqui a un mes estara dicho Sefior, el plan,
en sazén, v si da el fruto que se espera y se desea, entonces se te dira...” (2).

Tengo ante mi, al escribir estas lineas, un cuaderno de dibujo en el que dibujé
algo, anot6 cosas varias y recogié sus memorias o diario de su primer viaje, se-
guido del de sus amores en Roma. Al citarlo lo titulo "Album pequefio”, en contra-
posicion con otro, también en mi poder, que llamo "Album grande”, y que con-
tiene dibujos y anotaciones de vario interés. Carlota, la hija del pintor, con-
serva un grupo de albumes que contienen numerosas anotaciones de caracter
autobiografico, reflexiones, pensamientos y, claro estd, mas dibujos. De alguno
de ellos haremos también mencién a lo largo de este estudio. Pues bien, en unas
paginas del dlbum pequefio hay escrito y firmado lo que constituye el prélogo al
viaje. Se traz6 el memento en una cena de despedida que tuvo lugar poco antes de

salir de Madrid.

“El 4 de agosto hemos comido a las 4 § en la fonda de Présper, como des-
pedida por algunos afios.”

Firman y rubrican Vicente Palmaroli y Gonzalez, Francisco Garcia Araus,
Eduardo Rosales. Luego, mas abajo, en la misma pagina, escribieron:

“El 11 salgo para Vitoria con direccién Italia. Eduardo. El 6 de dicho
mes, a las 8 de la noche, salgo para Logrosan. Paco. El 19 de dicho mes, a
las 11 de la noche, salgo para Bayona con direccién a Roma. Vicente.” (3).

Esta nota da cuenta del extrafio itinerario que siguieron: Eduardo Rosales
sali6 para Vitoria, en donde residia su hermane Ramén, y una semana después
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se reunieron en Vitoria, para seguir juntos el camino, Palmaroli y Luis Alvarez.
Esto lo recuerda el mismo Palmaroli en articulo olvidade (4). ahadiende un. dato
que merece consignarse: que el viaje fué posible por haberles ‘ayudado "peeunia-
riamente... el modesto e inmejorable compaifiero nuestro, Ventura Miera...”. No
creo que este nombre haya sido debidamente recordado, y bien merece serlo, pues
gracias a él salieron hacia Roma Rosales y quizas Palmaroli. Luis Alvarez era
pudiente de por si, y en su caso la tnica dificultad que tuvieron que vencer fué
la de que fuese con ellos a Roma, ya que Alvarez queria irse a Paris. Pero vencio
la amistad, y Alvarez marché a Italia con sus compaiieros. Mas tarde se fué a Paris.

Tras de ver el mar por primera vez— Rosales lo anota el 23, desde Biarritz—,
estando en Burdeos, Rosales ve una pintura que le causa gran impresiéon: anota
entonces en su diario, comenzando pagina:

"Delante del cuadro de Leon Cogniet "La hija de Tintoretto”, hago voto
formal de pintar un cuadro aunque me muera de hambre. 25 agosto 1857,

Burdeos.” (5).

De Burdeos van a Marsella, y por Nimes y Génova a Florencia, en donde per-
manecen cierto tiempo trabajando; de alli, tras de pasar por Siena y embarcar
luego, consiguieron Roma. El 19 de octubre alcanzan la meta de su viaje: el 21
escribe ya con la direccién de "Via della Purificazione”.

Desde que Chacén publicé su libro, es conocido este fragmento sobre Cogniet
que recoge el juvenil arrebato por una pintura hoy justamente olvidada, pero
este entusiasmo explica ademas algo de importancia, aunque todos lo pasaron
por alto, fijandose en la promesa que Rosales hacia de ser fiel a su destino, pero
no en el interés que tiene la confesion de su juvenil entusiasmo por esta mediocre
pintura. Si hubieran intentado mirar, mucho estaria ya puntualizado, sin nece-
~ sidad de lo que ahora voy escribiendo.

Rosales muy pronto se plante6 a’si mismo el problema que era el de todo pin-
tor de sus dias. Para hacerse conocer, para consagrarse como pintor, debia pin-
tar un “cuadro”: un gran lienzo, con muchas figuras. El "cuadro” habitualmente
representaba un hecho histérico, memorable o evocador, pero en esto podia haber
cierta laxitud: no en que fuese grande y de varios personajes. A su hermano Ra-
mon escribid, ya en 25 de octubre de 1857:

“Estoy convencido de que mi porvenir depende de pintar ahora un cua-
dro. Lo he pensado mucho y estoy tan decidido a pintarle que lo haré aunque
quede sin camisa...” (6).

Mas adelante, en la misma carta, dice que alin no sabe sobre qué asunto pintara.

Tienen que pasar afios de una vida dedicada constantemente al quehacer de
pintor, para que en la correspondencia aparezca concretada la voluntad de
hacer una pintura de historia, para presentarla a la exposicién de Madrid. En esos
afios que van de 1857 al 1860 Rosales vive en Roma, donde recibe la buena noticia
de tener una pension y luego una prorroga a la misma; hace dos viajes a Espaiia, de
julio a septiembre —en 1859 y en 1860, yendo al pais vasco a ver a su hermano
y a pasar unos dias entre amigos. De entonces son sus estancias en Irin y Vergara, y
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comienza en esas vacaciones la larga serie de sus temporadas en""f’anticﬁ'!ﬁ para
hacer las curas de aguas y aires que le recomendaron: en Trun, aludamosia al"
paso, pone ilusién en Luisa. Carlota—la mal casada—fué su tercero y atormen-
tado amor.

En todos estos afos juveniles dibuja y pinta del natural y copia los antiguos
maestros. Para entender plenamente las fuentes del "Testamento” hay que tener
presentes las ensefianzas que recibi6 en la Academia de Madrid, y las que obtuve
en el Prado y en otros Museos, como copista cuidadoso. Sus cartas dan cuenta de
sus reacciones ante lo que copiaba y de la devocién que tenia por varios grandes
pintores. Volveremos sobre este punto cuando tengamos méas avanzado nuestro
camino.

El 10 de junio de 1860, estando en Roma, inquieto por no saber terminar el
"Angel y Tobias”—algiin dia sera cuestién de esta pintura y su historia, los de-
fectos que Rosales le reconocia y sus aciertos—escribia:

”Adelantaré ahora el cuadro [el Tobias] cuanto me sea posible, para que-
darme desahogado e invertir los dos afios que me quedan en pintar un cuadro
grande, que probablemente sera de la Historia de Espafa, y el cual enviaré,
si Dios quiere y me porto bien, a la Exposicién de 1862 (7).

Meses mas tarde vuelve a escribir a su hermano (8), fijando algo mas su idea
sobre el cuadro que iba a pintar: "Todavia no estoy decidido sobre el asunto que
trataré”, ahadiendo que si nada encuentra mejor en los reinados de los Reyes
Catolicos, el Emperador y Felipe 11, se decidira por pintar a Dona Juana la Loca
haciendo abrir el féretro que contenia el cadaver de Felipe el Hermoso: "Tengo
que pensarlo mucho de antemano y recoger datos, porque es asunto peliagudo el
de la eleccién de asunto, y seria cuestiéon que tendria resuelta si tuviera por aqui
una biblioteca...” En febrero de 1861 escribié a su primo y confidente Fernando
Martinez Pedrosa (9), el que mas tarde fué, ademas, su cunado, que estaba “dado
a Barrabas buscando asunto” para su cuadro, aiadiendo que en un principio pensé
hacer la entrevista de Carlos V y Francisco I en la Torre de los Lujanes, pero que
abandoné la idea por fria e indiferente; luego dice pensé hacer la Reina Catélica
“presentandose en medio de su ejército en el cerco de Baza”, pero ése era asunto
que precisaba desarrollar en un cuadro inmenso, obligandole a trabajar en él cinco
afios. También dice haber considerado el de la muerte de la Cava y que ahora
piensa hacer una apoteosis de los Reyes Catélicos. Lo que sigue en esta carta es de
la mayor importancia, pues encierra nada menos que el significado que Rosales
queria dar a su pintura: “quisiera encontrar un asunto de partido, bajo el punto
de vista artistico y de gran significacién en nuestra hi§t9ria y hasta que no lo en-
cuentre no pararé, en la inteligencia de que estoy decidido a presentflr”ml cuadro
para la préxima exposicién, y lo conseguiré aunque me cueste el pellejo”. Hay que
relacionar esto con lo que Martin Rico en sus memorias recordaba y que recogere-
mos en el momento oportuno. ,

Meses mas tarde exclamaba (10): "No sé qué daria por encontrarme con recur-
$0s para ponerme a pintar sobre la marcha mi asunto de la Bema Isab.el.’” El asunto,
por lo que otras cartas dicen, era ya el del Testamento: la 1d'ea germing, pues, en ’el
verano de 1862. Mientras tanto, habia mandado a Madrid para la Exposicion
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que fué inaugurada el 10 de octubre de 1862 (11) su ”Nifia del gato”, a la_que cali-
fica de ”juguetillo”, y que dice hecha a “ratos perdidos”.. Rosales no habia pe-
dido hacer mas para esa Exposicion. El Tobias, que tuvo que enviar, ya 'que era su
cuadro de pensionado, le costé6 muchas vigilias y aun creo—por lo que algiin dia diré—
que lo envié sin terminar forzado y a regafiadientes. Se veia, en tanto, precisado
a hacer copias para seguir viviendo (12). Ya aludimos a estas dificultades, causa,
junto con preocupaciones econémicas, de la desesperanza que expresa a su her-
mano en alguna de sus cartas de 1861 (13) y a su primo en otras del siguiente (14).
No se hallaba con fuerzas; deprimido, escribia que las dificultades materiales habian
“aguado” su porvenir: en una palabra, se consideraba vencido por ellas. No olvi-
demos que a la Exposicion de 1862, a la que presentd “Nena, Nifia romana con
un gato”, sus amigos Alvarez y Palmaroli habian enviado pinturas importantes
con las que alcanzaron grandes éxitos, especialmente Palmaroli, que consigui6 dos
medallas, una de primera clase y otra de segunda. Ello explica ciertas frases de
la correspondencia entre los hermanos. Pero cuando "Nena” alcanza un discreto
éxito de critica, mereciendo del Jurado una mencién honorifica y fué adquirida
por la Condesa de Velle, quien le encargé también la pareja—pinté, como tal, su
”Angelo nifio calabrés”—, la vida para Rosales pareci6 sonreir de nuevo. A pesar de
todos los pesares que pudiera arrastrar, renacid en él el optimismo. No era la primera
vez que pasaba por tales alternativas, ni iba a ser la iltima... Sus cartas dan fe.

- En 8 de diciembre del mismo afio de 1862 escribe sobre su proyecto de cua-
dro: "Tan feliz éxito—comienza, aludiendo a esas criticas y ventas—me ha vuelto
a traer en mente con mas vehemencia la ejecucién de mi favorito proyecto, éste
del Testamento de Isabel...” (15). Atlin perfila més su idea en carta a Fernando,
sin fecha, pero que es anterior por lo que se vera, a la de 11 de enero del 53. Dice:
”Si me conceden la prérroga me pondré a pintar un cuadro de nuestra historia;
no sé cual serd todavia, pero tengo pensado hacer Isabel la Catélica redactando
su iltimo codicilio a 23 de noviembre (me parece), tres dias antes de su muerte:
este momento de la gran reina es de los mas hermosos de su gloriosa vida, porque
se ve en él el inmenso amor que tenia a su pueblo, y es al mismo tiempo interesante
para nuestra historia por las clausulas que en él dejo consignadas... el boceto que
tenia hecho me le ha comprado el Embajador que vino al estudio y le gusto...”
Termina pidiendo a Fernando su opiniéon, y que guarde silencio sobre su pro-
yecto (16).

Por aquellos dias le fué prorrogada la pension que la Reina le habia concedido.
Entonces, después de recibir el telegrama de Palmaroli, que se lo comunicaba,
lleno de alegria, escribe una vez mas a Fernando sobre el cuadro que queria pin-
tar (17). Al parecer, a Martinez Pedrosa no satisfizo la idea de una pintura que
representase a los Catélicos, ni la de representar el acto del Testamento; no sabe-
mos exactamente qué es lo que le disgustaba, pues la carta se perdié. Rosales le
respondié defendiendo su idea y resuelto a empezar el cuadro; ”pero ;de qué asunto?
T me has metido en mil confusiones. Me dices que no te gusta el de Isabel y que
le querias més nacional. Yo no sé si tii lo habras pensado bien, o sea, que yo estoy
demasiado encaprichado por él; pero es el caso que, en cuanto a lo de nacional,
me parece que lo es, y mucho. Si se tratara de algiin Austria o Borbén, es decir,
de algiin Rey posterior a los Catélicos, lo comprenderia; pero precisamente creo
que una de las mayores glorias nacionales sea Isabel, y en aquel momento la en-
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cuentro superior a ninguno de los muchos admirables rasgos de su vida, Sile has
leido [el testamento], creo que te pareceria lo mismo, y que el pueblo no'veria con
indiferencia el momento en que la mejor de las Reinas, motivo de justisimo orgullo
para Espafia, se ocupa de la felicidad de su pueblo con el amor de una madre, en-
cargando a sus sucesores no le graven con nuevos impuestos y, al contrario, vean
si los que ya habia establecidos eran o no justos, poniendo coto de este modo a
los desmanes de la Corona. Me parece que un tal ejemplo bien merece ponerse ante
los ojos. Por todo esto, y porque sé que en poniéndose a buscar un asunto se pasan
meses y meses y porque los que hay verdaderamente nacionales son o de la época
de los Comuneros, o de la guerra contra los moros, o de la guerra de Italia en tiempo
de Carlos V, ninguna de cuyas épocas me merecen simpatia, es posible que si ya
no encuentro razén muy poderosa en contrario, me resuelva a hacer el de Isabel.
Si acaso ti encuentras razén mas poderosa en contra de las que yo encuentro en
pro de él, dimelo...” Su optimismo le lleva a hacer en carta siguiente, y refiriéndose
a las obras literarias de su primo, una frase muy encajada en su mejor acorde. Es
bella y sugeridora del momento espiritual que pasaba, por lo que no quiero resis-
tir la tentacién de copiarla: "Dices que hay que evitar el hacer tentativas desgra-
ciadas; yo cambiaria la frase diciendo que hay que perseverar en hacer tentativas
afortunadas” (18).

Meses mas tarde, en marzo, terminando el Angelo para la Condesa de Velle,
escribe a Martinez Pedrosa (19) que esta pensando ya en hacer los trajes para los
modelos del Testamento, afiadiendo que sigue trabajando sobre su cuadro: "Le
voy pensando con madurez y detencidén, y esto viene a ser como el abono que se
pone en la tierra antes de colocar la planta.” Dice luego que no habia podido co-
menzar a pintarlo, pues no tiene estudio adecuado.

A fines de este mismo mes—el 24—alquilé ya el estudio: “es un poco pequeio,
pero me podré arreglar. Ya he mandado hacer la tela”, y determina: "En el mes
que viene empezaré con ello, sin falta” (20). Un mes después escribe: “ahora estoy
enredado en la composicién del cuadro. Animos no me faltan, y probablemente
empezaré a pintar en él a mediados del mes que viene o a principios del otro” (21).

En tanto habia escrito a Palmaroli, que debia estar a punto de salir hacia Pa-
ris, pidiéndole ciertos detalles que necesitaba para su obra. A 12 de abril (22) es-
cribe acusandole, primero, recibo de "tu carta con los calcos de Cisneros”. Luego
contindia: "Quisiera que en Paris me hicieras algin apunte, aunque muy ligero,
de algunos muebles del 1500 o anteriores, alguna cama, sillén, si los hay con bra-
z0s, y los que mas se aproximen al gusto espaiiol de aquella época; bien sabes que
aqui lo que hay es lo del Vaticano y no se parece mucho a nuestro gusto de en-
tonces.” Hizo entonces esfuerzos por documentarse, procurando llevar a la es-
cena que proyectaba pintar la mayor exactitud de detalle que le fué posible, ro-
deandola del mayor nimero de objetos—de cosas—del momento. Hay varias
notas bibliograficas en sus cuadernos intimos que se refieren a este esfuerzo; notas
de libros sobre indumentaria y mobiliario—libros franceses—, pues sobre {0 espa-
fiol nada habia entonces y poco se ha escrito desde aquellas f‘iChai' Anoté: ”Cos-
tumes frangais depuis les Gaulois jusqu’a nos jours”, de Herbé, y "Le Moyen age
et la Rénaissance”, de Ferd. Serré. [y] C. Lacroix (23): '

El 11 de mayo vuelve a tratar de su cuadro al escribir a su primo F?rnando (24):
"Yo continiio pensando en el cuadro, y digo pensando porque he tenido que con-
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cluir varias cosillas que tenia empezadas y esto me retarda el momento de empe-
zar a bosquejar; pero tengo ya dispuesta la escena como yo.deseaba, y esto es lo
esencial; ahora no hay mas que poner manos a la obra y no estropear el pensa-
miento con la ejecucién. La figura que mas quehacer me da es el Rey Catélico.
Quiero caracterizarle moralmente; no sé si lo conseguiré, porque pienso que sea
el menos conmovido de todos y hacer ver que podia en él mas la cabeza que el co-
razon. Cisneros creo haberle comprendido mejor...” (25).

Por fin, a 23 de mayo estd ya pintando. Yo ya estoy enredado con el cuadro
y medio loco: parte el calor y parte las dificultades de la empresa y mas parte ain
mi poco meollo para vencerlas, me tienen como en Babia. {Dios ponga tiento en
mis manos, que ésta ha de ser la vencidal!” (26).

Asi termina la correspondencia de este verano; no volvemos a conservar
carta suya hasta noviembre; lo que en parte se debe al veraneo en Espaiia. El dia 9
de este mes de noviembre, desde Roma, escribe carta en la que dice que el viaje
fué "feliz, aunque largo”. En la misma queda claro que la pintura se hallaba en es-
tado avanzando (27), afiadiendo detalles que importan mucho, pues determinan
la fecha de la segunda versién—Ila definitiva—en la composicién del cuadro. Una
transformacién del primer proyecto, en lo que se refiere a la colocaciéon de alguna
de sus figuras principales, sobre el que volveremos en el momento oportuno. Dice
la carta: "El cuadro me ha hecho mejor impresién de lo que me creia. Gusta en
general, pero hay mucho que trabajar. Desde que he venido he hecho cambios
~ importantes, con los que ha ganado. Hasta ahora trabajo con gusto.” Y ain mas
tarde, a fin de afno (28), escribié: "El cuadro va adelante, trabajo en él
sin alzar cabeza, pero es sumidero sin fondo de todas mis existencias; cuando no
son modelos, son los trajes, y cuando no, muebles y mil bagatelas..., pero va ade-
lante y desde que he vuelto le he dado un avance de marca mayor: ahora estoy
enredado con el Catélico Rey, pero la falta de modelos me desespera. Parece in-
creible lo que es hacer un cuadro fuera del pais cuya historia se representa: no se
encuentran modelos.”

Desde esta fecha vuelven a faltarnos las cartas. De todo el afio 1864 solo co-
nozco la existencia de tres, dirigidas dos de ellas a Palmaroli y una a Maureta;
las tres escritas desde Espafa, cuando habia llegado ya con su cuadro termi-
nado y la Exposicion iba a inaugurarse. Conocemos por Luis Alfonso—que
algiin dia demostraremos era el mismo Martinez Pedrosa—que Rosales en 1863
habia ido, interrumpiendo su trabajar en la pintura, a Barcelona, adonde estaba
destinado su hermano Ramon, para verle y tomar al mismo tiempo bafios de mar,
y que a mediados de octubre regres6 a Roma. En al album grande hay constancia
y fechas de este viaje y de una estancia en Madrid este afio (29). Afiade Martinez
Pedrosa que en julio de 1864 habia concluido ya el cuadro, lo que es de creer, pues
escribi6 excelentemente informado, muy cerca de los hechos, desde el seno de la
familia del pintor de la que formaba parte, a la vista de la correspondencia y de
los diarios y memorias. Los que conservamos y quizas alguno mas. En septiembre
Rosales estaba en Madrid (30).

Como deciamos, desde Espafia Rosales escribié a Palmaroli (31): "mi cuadro le
llevé al Congreso, le han visto muchos y creo que gusta, estoy concluyendo alguna
cosa”. Gustd, sin duda alguna. Fué premiado con una primera medalla; pero aunque
Rosales no alcanzd la de Honor, que ese afio quedé desierta—véase a Pantorba—, su
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carrera artistica quedd abierta por la puerta grande. Desde aquel momento j?éq_.ﬁg_t,-.gu_
les conté entre los entendidos como una de las primeras figuras del mundo artistico
espafiol. El tiempo ha confirmado el voto, y el fervor por la obra de Rosales se ha
mantenido constantemente vivo. Como deciamos al principio, tanto entre los cono-
cedores de pintura como en el piblico dominguero.

Para escribir esta historia externa del Testamento nos hemos valido de lo que
cartas y diarios recuerdan y de muy poco mas: algunos parrafos de Luis Alfonso en sus
articulos de la Revista de Espaia son lo mejor y més saliente, Pero a lo largo de
los afios se han ido reuniendo en la bibliografia sobre el artista y sobre esta pin-
tura una serie de afirmaciones, no basadas en nada concreto, que podemos consi-
derar como leyendas y de las que creemos es preciso tratar, ya que no lo hicimos
a lo largo de nuestra narracién para no cortarla initilmente. Sobre las primeras, es
decir, sobre el pintor y ciertas situaciones de su vida, no puede ser ahora el momento,
pero si de puntualizar sobre las leyendas que se han forjado y divulgado acerca
de esta pintura que nos ocupa.

Nos referiremos, en primer lugar, a una que se refiere a la génesis del cuadro:
Chacon y Pantorba (32) dicen que Rosales hizo un boceto, que rectificé por con-
sejos de su amigo Carolus Duran, "pensionado en la Villa Medicis”. Ignoramos de
qué fuente se sirvié Chacén para hacer esta afirmacién, pero si podemos afirmar
que no supimos encontrar el nombre de Carolus Duran entre los muchos de ami-
gos y relaciones—la mayoria con sus correspondientes direcciones—que guardan
los libros de memorias. Tampoco en las cartas que conocemos es mencionado Duran,
ni aun de pasada.

Lo mismo cabe decir de que pidiera nuestro autor a Luis Ferrant copia del
retrato de la Reina Catoélica (33), pues aunque esta manera de hacer—el pedir
copias de los documentos graficos que le interesaba tener en cuenta para lo que
trala entre manos—esta por completo en las costumbres de Rosales y conocemos
hizo tales peticiones en mas de una ocasién a varios amigos, nos hace dudar de la
veracidad de esta afirmacion el respeto que Rosales tenia a sus maestros—y Ferrant
debié de serlo en la Academia—y ser todavia, cuando preparaba la pintura del Testa-
mento, un jovencisimo pintor. Mas tarde, cuando se dirigié en peticién de copias
y detalles, lo hizo a quienes eran sus companeros de edad, compafieros de estudios
en Madrid o de residencia en Roma. Todo ello no invalida, a mi juicio, la afirmacién,
pero la hace harto improbable.

Otra leyenda mas, de la que también Chacén se hace eco, es la de ser Rosales
un desconocido para los pintores que residian en Madrid. A Rosales no le conocia
nadie. Aparte de los pocos amigos que le habian tratado en Roma, y que en aquel
entonces se hallaban en Paris, de Rosales apenas si habia noticias y mucho menos
de sus cualidades de pintor” (34). Esto no es cierto. A Rosales le conocian muchos,
pues desde muy joven fué asiduo a la Escuela de San Fernando, en donde habia
descollado. Siempre fué persona de muchos amigos; un niimero grande de ellos, a
lo largo de su vida y aun después de fallecido, le conservaron un recuerdo poco
frecuente por su hondura y fidelidad.

Rosales habia salido de la Escuela de San Fernando con nombre de pintor
bien dotado; se habia instalado luego en Roma, teniendo'constante trato con los
numerosos artistas espafioles que entonces estaban alli viviendo como pensionados
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los unos, otros como artistas ya formados. El mismo Chacén es en esto explicito
en el capitulo que titula "En Roma”, en el que cita extensamente;a Rico, que
recuerda en sus memorias como en sus dias de estudiante en Roma llegaron a ser 62
los espaiioles que alli se encontraban, los mas—mas de 40—, gracias a diversas
pensiones y ayudas.

Las cartas de Rosales conservan numerosos recuerdos de esta camaraderia,
encontrandose en ellas nombres y recuerdos de una vida en la que no faltaban de
uvas a brevas excursiones y fiestas colectivas.

No olvidemos e¢émo la sibita revelacion de un hombre y su obra es un elemento
legendario comiin a numerosas vidas de artistas; desde que Vasari lo utilizo en sus
Vidas, unos y otros han ido repitiendo el motivo. En este caso, si asi se quiere,
el cuadro del Testamento debié de sorprender al gran pablico que asiste a Exposi-
ciones; pero a los que pertenecian al mundo de las artes el nombre de Rosales y sus
dotes de pintor no les eran desconocidos. En la Exposicién anterior habia conse-
guido una mencién honorifica; muchos le habian tratado en Roma, pues, como escri-
bié Palmaroli en el articulo necrolégico antes citado, "era ya muy admirado en la
capital del orbe catélico como pintor, y muy querido como hombre no solamente
por sus compatriotas, sino también de los italianos y extranjeros que se dedicaban
al cultivo del arte”, y aun en el mismo Madrid, ya que habia pasado el afio an-
- terior corta temporada, en la que debié de remozar amistades con sus antiguos
compafieros, conociendo de paso a los mas jévenes (35). Eso si, sin duda para casi
todos fué sorpresa la presencia de una obra tan cabalmente lograda como es la del
Testamento.

Cabe, pues, hubiera sorpresa ante una obra tan cumplida; pero no creo quepa
suponer fuese nuestro pintor un desconocido. Bien es verdad que Chacon atri-
buye a Mufioz Degrain la pregunta hecha al propio Rosales: ”;Sabe usted si el
sefior Rosales vendra a Madrid?”. Segin dice, Domingo Marqués, Contreras y
Martinez Cubells, todos ellos de semejante edad a Mufioz Degrain, es decir, todos
ellos de extremada juventud, formaban el grupo de curiosos que rodeé al cuadro
y a su autor cuando éste se disponia a barnizarlo.

Otra leyenda mas: La de los estudios entregados a los modelos en pago de su
trabajo. Leyenda que resulta grata a mas de uno, pues “explica” como origi-
nales lo que sélo son copias o imitaciones. Se basa en la realidad de la triste po-
breza sufrida por el pintor, en los continuados apuros econémicos en que se de-
batié en sus juventudes, también en la manera de hacer de los pintores de aque-
llos dias, pero... aparece en el libro de Chacén, aunque se popularice luego por
Pantorba, Aguilera, etc. (36). Leyenda que, de otra parte, no admite andlisis en
cuanto a los detalles de precios que se dan; asegura que en cierto caso daban al
modelo 2.000 liras 6 2.500 por uno de esos estudios, segiin estuviera firmado o no
y pudiera, por tanto, firmarlo otro artista, que esta es la picaresca del
asunto. ;Cémo va a ser posible todo esto si Rosales se consideraba pagado, bien
pagado, recibiendo 6.000 reales por la pintura "Nena” que le compré la Condesa
de Velle; si recibia 100 liras de pensién mensual; si entonces podia vivir en Roma,
pagando por su comida, al mediodia dos reales y medio, y para cenar un real, y
decia quedar satisfecho? ;Hacen falta mas cifras? Una sefiora irlandesa, en 1859,
le encargé una copia grande de una Anunciacién. "Me llevara mas de un mes de
trabajo”, escribia Rosales; pero por ella le daban “"mas de mil reales”. Y por ello
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se sentia satisfecho, y lo contaba a su hermano bordando la noticia.. ;Cémo,iban.
a valorarse sus estudios a ese precio, aun para ser firmados por vtros? Mas tarde
otro cantar: luego le fueron pagados a altos precios; mas aiin sus pinturas. Pero
ésta es otra cuestién que atafie a otras leyendas.

La obra y sus estados. Bocetos y dibujos.

Conservamos de la pintura del Testamento, en primer lugar, el cuadro, también
un boceto al 6leo e innumerables esquemas y dibujos. Algunos de éstos, como los
del Museo de Barcelona y de la Coleccién del Marqués de Casa Torres, de gran im-
portancia por ser estudios definitivos de un estado o momento—su cuadricula de-
muestra que se sirvié del mismo para pasar el dibujo a la tela—; otros la tienen por
ser estudios hechos a lo largo de la creacion, muestras de los tanteos y vacilaciones
que la obra sufrié durante la misma. Ya vimos que ésta fué tan laboriosa como,
hasta cierto punto, rapida su ejecucién. Vimos también cémo se unian dando
lugar a lentitud, las dificultades econémicas y las enfermedades, con el cuidado en
concebir, completar y perfeccionar la composicion. El pintor sometié a constante
revision sus ideas sobre lo que tenia que ser el cuadro, depurando sin descanso
sus detalles, aun los més secundarios.

Sobre su lentitud escribié el pintor en varias ocasiones. En ella colaboraban el
esfuerzo por realizar algo tal y como él lo concebia; su estado fisico, pues era un
enfermo crénico con crisis de gravedad y recaidas, y por si esto fuera poco, sus
necesidades econémicas, que le obligaban a realizar obras menores y de copia en
tanto que su nombre no quedd consagrado, precisamente por esta pintura que
estudiamos. _

Estos estudios sobre el Testamento—bocetos los unos, estudios avanzados
los otros—y el sinnamero de dibujos a vuela pluma destinados a concretar posi-
ciones, gestos y colocaciones de las figuras en el lienzo, nos dan cuenta del des-
arrollo y formacién del cuadro. Explican el continuado esfuerzo de Rosales por
lograrlo tal como lo vemos. Por ello es Rosales iinico en el arte espafiol, ya
que de ninguna otra pintura de primer orden, como es la suya, conservamos doce-
nas de testimonios que nos muestren el desarrollo de la idea del mismo cuadro
desde su concepcion hasta su realizacion.

Para mejor claridad y para conseguir que nuestras conclusiones aparezcan
claramente fundadas ante quienes nos sigan, trataré primero de los bocetos y de
los estudios avanzados de composicién, dejando en segundo lugar los numerosos
dibujos que son estudios parciales de las figuras del cuadro.

A) Se ha venido considerando cierto dibujo como una de las primeras ideas
de esta pintura, basandose en el autégrafo que al pie del mismo puso Vicente
Palmaroli, pintor amigo de Rosales y uno de sus testamentarios. El autégrafo
reza asi: “Dibujo original de Eduardo Rosales, uno de los primeros pensamientos
para su cuadro del Testamento de Isabel la Catélica. Testigo ocular. V. Pal-
maroli” (37) (lam. I). 4 ;

El dibujo presenta al Rey Fernando sentado a los pies de la cama; detras l!e
él, en pie, como apoyado en su silla, se halla el Cardenal; luego, hasta cuatro o mas
siluetas confusas de personajes que les acompaian. A la cabecera de la cama, en
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pie, una silueta femenina. Y cerrando la parte izquierda, un mueble o reclinato-
rio. De la posicion de la Reina en su lecho, poco puede decirse; pues sélo'hay to-
ques que indican el lugar en donde tenia que estar la cabeza. Las figuras en esta
composicion llenan todo el espacio. El lecho no se halla indicado; una linea indica
que tendria cortinones. Lo que tenemos que hacer resaltar como importante es
que las figuras se agolpan en angosto espacio, no habiendo vacios en la composi-
cién. La cabeza de la Reina hubiera tenido que surgir reclinada en las almohadas
de su lecho en el reducido espacio que queda entre las siluetas de su camarista a
la izquierda y del Rey a la derecha. El notario no ha surgido en la idea de Rosa-
les; no hay ni espacio para situarlo.

B) Quizas cronolégicamente siguiente, posiblemente anterior a este dibujo, exis-
te el boceto al éleo que también pertenece al Museo de Arte Moderno (38) (lam. I).
Aparece en él el notatio que escribe sobre sus rodillas, sentado en taburete bajo;
éste ocupa la posiciéon que tenia la figura del Rey en el dibujo anterior. Ahora el
Rey Fernando se halla sentado en sillén colocado a los mismos pies de la cama,
lo que da lugar a que aquel grupo de personajes quede reducido a sélo dos: al Car-
denal, que ahora se halla en pie junto al sillon del Monarca, y un paje o cortesano
en pie, y de tres cuartos de espaldas, cuya silueta aparece entre el notario y el
Monarca. La camarista sigue a la izquierda, esta vez con la cabeza baja, cerrando
- su figura la composicién por el lado izquierdo. Es ya claro el gesto de la Reina con
el brazo tendido sobre las sabanas.

Hagamos notar que los personajes no llenan todo el lienzo, pero reposan casi al
mismo borde de la pintura. Aunque el pintor haya anotado el gris espacio de la habi-
tacién, poco trasciende del mismo, pues los personajes lo ocupan casi por completo.

C) Variante mas avanzada, con estudios de perspectiva y nimeros para la cua-
dricula, es el dibujo que pertenece al Museo de Barcelona (39) (lam. IT). En él es in-
teresante notar que se halla compuesto por dos piezas de papel pegadas; luego sera
de nuevo cuestién de este detalle. De considerarse sélo el fragmento grande, sin el
ensanche que luego alcanzé, se vera que este dibujo sigue la misma composicion
que el boceto al 6leo (B) anteriormente descrito. De izquierda a derecha encontramos
al mueble vy cojin—rayado en la primera idea—; en pie, la camarista, esta vez mi-
rando lo que el notario escribe—la Reina con el brazo lacio sobre las sabanas—;
el notario sentado en su taburete, escribiendo sobre sus rodillas, y el Rey en su
sillon de brazos, esta vez con el rostro casi de perfil. En pie, detras del Monarca,
se halla el Cardenal, atento al acto.

En el segundo estado del dibujo—una vez afiadida la tira de papel a la dere-
cha—, detras del Cardenal aparece un grupo de asistentes en pie, entre los que
encontramos al mismo paje o caballero que en el estudio anterior, pero ecasi de
perfil. Aparece en este dibujo distintamente disefiada la cama de dosel, sostenida
por pilastras con capiteles de linea clasica, y vestida de holgados cortinones. La
cama llega hasta el borde superior del papel; pero ya en el primer estado del dibujo
-~y en el segundo atin es mas patente—, Rosales concibié la escena en un espacio
amplio, alejando la cama, haciendo que se formara una linea convergente con el
borde inferior de los ropajes y los pies de los diversos personajes que conduce
la vista al centro y lugar culminante de la escena: a la blanca mancha formada
por el rostro y brazos de la Reina, reclinada en almohadones y surg1end0 entre
sabanas, mancha que en el dlbu]o se resalta por trazos de clarién. . = = .. :
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Que el espacio se convirtié en algo amplio se hace mas patente, gracias al en-,
sanche, en donde aparece un grupo de cortesanos detras del Cardenal) quedando
sobre sus cabezas sélo la oscuridad de la habitacién sugerida por sombras de car-
boncillo que rayan el papel. Pero esta adicién a la derecha di6 lugar a que la escena
quedara descentrada con respecto al rectangulo formado por los dos trozos de
papel: la atencién se desviaba a la izquierda, en donde se hallaba la figura prin-
cipal. Este descentramiento repugné a la manera de concebir de Rosales, quien,
seglin algin dia veremos, gusta siempre de centrar y equilibrar sus cuadros con
todo cuidado. Por ello mas tarde la composicién fué corregida.

D) Y en iiltimo lugar, precediendo inmediatamente a la pintura en su estado
defipitivo, encontramos el gran dibujo de la coleccién Casa Torres (40) (lam. I1I). En
él hallamos un cambio sustancial en la composicién. El Rey ha dejado de hallarse
colocado a los pies de la cama, para encontrarse sentado a la cabecera de la cama en
sillon de brazos, semejante al que siempre tuvo, y tras él, siendo por tanto la pri-
mera figura a la izquierda, en lugar de la camarista se halla el Cardenal, que entre
sus manos lleva un pequeifio libro de rezos. El notario se halla de pie escribiendo,
inclinado sobre una mesa o pupitre, y detras del mismo, hasta tres o cuatro figu-
ras igualmente en pie. La circunstancia de ser un dibujo cuadriculado, es decir,
preparado para ser pasado a mayor tamafio, me hace creer que éste es el dibujo
del que se sirvié para transportar al lienzo; es decir, el dibujo anterior a la que
resulté la composicién definitiva.

Digamos que al colocar en pie al notario se transformé el sentido del espacio
existente en los estudios anteriores, y afiadamos que el espacio inferior que tra-
zan la silueta de las figuras y los muebles en el suelo llegd en este dibujo a ser casi
la definitiva. No asi la parte superior del cuadro, ya que en el dibujo Casa Torres
no se sefialan limites a la cama, quedando ésta reducida a una serie de cortinones.

Las grandes variaciones introducidas en su pintura, a las que se refiere la carta
de 9 de noviembre de 1863, sélo pueden ser las que dieron lugar al cambio de lo
dibujado en el gran dibujo Casa Torres a lo pintado definitivamente. Pues sabe-
mos que cuando escribié esta carta tenia avanzada la ejecucién del cuadro.

E) Y llegamos a la composicién definitiva:la que pinté (41) (lam. V). En ella en-
contramos, de izquierda a derecha: primero, un mueble en el que arde una lampa-
rilla, algo que hallamos ya ideado en el dibujo del Museo de Arte Moderno que
testificé Palmaroli; luego se encuentra la camarista en pie, cual siempre fué cues-
tién, salvo en el dibujo Casa Torres. Sigue, como en el dibujo Casa Torres, el Mo-
narca sentado, con cojin a sus pies; pero aqui el Rey no se halla de perfil, sino
con la cabeza agachada, mirando al vacio, abrumado por la circunstancia. La
Reina, con el brazo lacio, tendido sobre las sibanas blancas, sigue formando la
mancha blanca que ya encontramos en el dibujo de Barcelona; luego, sentado ante
un pupitre sobre el que escribe, el notario. Un pequefio espacio, cuyo origen se
anuncia en el mismo dibujo Casa Torres, le separa el eclesidstico que viste de azul
ultramar (42), que se halla en pie sosteniendo, como en el dibujo anterior, el libro
de rezos entre sus manos; detras de él, los dos cortesanos, de suntuosa indumenta
el més joven, oscura mancha el traje del dltimo, que contrasta con su cabello cano.
A través de la cama, a la que los cortinones dan una forma indistinta, c?lando el
estilo de las pilastras, surgen en la penumbra dos medias figuras- acongOJada§.

El espacio resulta mayor que en los estudios: un amplio espacio - quedé abierto
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entre el espectador y el lecho y el grupo de asistentes, y a ambos lados de éste
se abrieron igualmente profundldades penumbrosas. La proporcion, de tamafo
y el niimero de los personajes figurados, en relacién con el del amplio lienzo, produce
esta sensacidén de espacio dilatado que lo sombrio de la habitacién aumenta. Thoré-
Burger llevaba razén cuando escribia: ”L’ordonance de son tableu est trés bien
arrangée, comme une scéne a admirer de la rampe” (43). Decia también algo mas,
sobre lo que no podemos ahora detenernos. Pero eso es, si bien se mira, el Testa-
mento. Una escena bien compuesta, en amplio escenario,

Si no damos pleno crédito a lo que Palmaroli anoté en el dibujo ”Primera
idea”, y reconocemos la ambigiiedad de redaccion de lo escrito, podremos presen-
tar los dibujos y bocetos del Testamento en un orden claro y comprensible. Digamos
antes de tratar del mismo que no creo se pueda considerar la génesis de una obra
de arte como fruto de una evolucién continuada de idea o forma determinadas.
Siempre existe la posibilidad de regreso a lo anterior y de saltos bruscos en
la orientacion total. La mente y la sensibilidad del artista no siguen en la creacion
de una obra de arte una linea evolutiva clara que pueda ser facilmente determinada
por el historiador o el critico. Por el contrario, las razones de pensamiento y las
transformaciones de la sensibilidad durante el tiempo de gestacién y perfecciona-
miento de una obra de arte pueden ser tantas y tan variadas—y en realidad lo
son—, que es punto menos que imposible determinarlas y expresarlas dando no-
ticia de la linea evolutiva y los distintos estados que una idea artistica tuvo desde
su inicio hasta su realizacion.

Todo esto tenido en cuenta, y sirviendo de salvedad a lo ya dicho y a lo que
seguird, creo que podemos considerar la génesis de la pintura del Testamento en
tres etapas: La primera fuera la de un momento en el que Rosales concebia su
cuadro como una pintura de figuras grandes que ocupasen el espacio figurado casi
totalmente. La penumbra del ambiente contribuye en estos estudios a hacer resal-
tar dichas figuras, que se imponen por su presencia y equilibran la luminosa man-
cha de la Reina entre sabanas blancas. Forman este grupo el "Primer boceto” del
Museo de Arte Moderno y el primer estado del dibujo, ”"Segundo boceto” del Museo
de Barcelona, es decir, antes de afiadirse la tira de papel que contiene el grupo
de la derecha.

El segundo momento lo constituirian los estudios para una pintura de carac-
teristicas distintas. En primer lugar, por concebirla Rosales como una escena en
una amplia habitacion penumbrosa. Esta—la habitacién en penumbras—ha pa-
sado a tener verdadera importancia, ya que contribuye con su triste y espacio-
so ambito a dar gravedad y solemnidad a la escena. Hicimos resaltar al descri-
bir los dibujos cémo sefialaban éstos una continuada expansién del espacio: un
alejamiento del grupo que forma la escena con respecto al espectador. Ello lleva
anexo la relativa disminucion de tamafio de los personajes representados, y que
éstos ya no se impongan rotundos, sino que pasen a hallarse sumergldos en el am-
biente de la habitacién. Los personajes aumentaron de nimero y variaron a lo
largo de la fl]aCIOIl de este segundo momento. Pero siempre el Rey continta si-
tuado a los pies de la cama, rodeado por un grupo de cortesanos.

Aparece esa idea en las lineas imprecisas de la ”Primera idea” del Museo de Arte
Moderno. Se da ya completa en la segunda y ampliada versién del "Segundo boceto™.
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Primera idea para El Testamento de Isabel la Catélica.

Museo de Arte Moderno de Madrid. (Vid. nota 37.)







Dibujo, "nuevo boceto”, para £l Testamento, en la coleceidn Casa Torpes,
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Apunte a pluma para el grupo de la derecha.

Museo de Arte Moderno (Vid, nota 46 a.)
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Estudio para EI Testamento.
Col. Conradi. (Vid. nota 44.)

Estudio de la cabeza de la Reina.
Col. Marqués de Casa Torres.
(Vid. lam. XIV.) (Vid. nota 45.)

Detalle de las cabezas del grupo de la derecha en su realizacion definitiva.

Fragmento del cuadro. en el Museo de Arte Moderno, de Madrid.
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(Vid. nota 47.)

Apunte a pluma, en el Museo de Arte Moderno.
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Apunte a pluma, en el Museo de Arte Moderno.



LiMina vitt ARTE ESPANOL

o lz ot U =

4 2y
- lﬂ“!se

- HICANIA AUTENTICIDAD
a Hi Fl Abaer

" waiirt ﬁff/,‘ s W
e e i Smme— el
4,

MipM

i

Apunte a pluma, en ¢l Museo de Arte Moderno. (Vid. nota 48.)

—

3 " : o e o e 5
e R i
5 3 % AR
{ e
-

. 5 L R
3 (°°= - ‘ ST AM Rl

ite‘
L :
' LA AUTENTICIDAD V&
£ dlbes : nZ, P B
Lo Forod. IS .
5% s ‘\' ’“./”-{/f&.‘; ?zt_.\
e E

Apunte a pluma, en el Museo de Arte Moderno. (Vid. nota 50.)
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Museo de Arte Moderno de Barcelona. 7224.
(Vid. nota 47.)

Museo de Arte Moderno de Barcelona. 7225.
(Vid. nota 48.)
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Museo de Arte Moderno de Barcelona. 6621. Museo de Arte Moderno de Barcelona. 3430,

(Vid. nota 49.) (Vid. nota 49,)




LAMINA X

Apunte a pluma, en el Museo de
Arte Moderno.

(Vid. nota 52.)

ARTE ESPANOL
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Universitat Autbnoma de Barcelona
Bﬂqlimeea d"Humanitais

Apunte a pluma, en el Museo
de Barcelona. 6623.

(Vid. nota 51.)

Apunte a pluma, en el Museo de
Arte Moderno.

(Vid. nota 53.)



LAMINA X1

Leon Cocniet: La hija del Tintoretto en su lecho de muerte.

Museo de Burdeos. (Vid. nota 54.)

GiropET: Atala au tombeau.

Museo de Louvre, (Vid. nota 57.
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TTNTE > ¢ ~ .
VicenTE PAarmarowrr (1862): La Pascuccia. Paradero ignorado.

(Vid. nota 75.)
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Epuvarpo Rosares: Chochara. la Pascuccia. Museo de Arte Moderno de Madrid.
(Vid. nota 75.)




La Reina Isabel.

Detalles del cuadro del Testamento de Isabel la Catolica,

il Rey Fernando,

=¥ >3 F

TO N F T < T



A R " i E E S } o A lY Sty | BRENE

El tercer momento es s6lo una variante del segundo. El Rey, ,s'fé_h‘nllpre\ sentado
en su sillén, pasa a estar situado junto a la cabecera de la cama, equilibrandose
su silueta con la del notario, al que rodea el grupo de cortesanos que antes roded
al Monarca. Es la forma definitiva: aparece en cierta nota conservada en el Museo
de Arte Moderno, de la que luego trataremos; se concreta en el "Nuevo boceto”
de la Coleccién Casa Torres y triunfa en la realizacién del eunadro.

En cuanto a detalles de grupos y a estudios de figuras separadas, pudiéramos
decir mucho, aunque a nuestras manos no hayan, sin duda alguna, llegado los
muchisimos que Rosales realizé antes o mientras pintaba su cuadro. Ya dijimos
repugnar de varios de los estudios que se le atribuyen. Tan sélo creo interesante
considerar, del grupo de los que en diversas ocasiones se propusieron como estu-
dios al éleo de personajes del Testamento, aquella cabeza de la coleccién Con-
radi (44) (lam. VI), que es posiblemente un estudio para el anciano que en el cuadro
es el dltimo personaje a la derecha si no lo es para la cabeza del notario.

También hay que mencionar con todo honor, pues es muy bella, la cabeza de
estudio para la Reina Catélica, hoy en la coleccion Casa Torres, cabeza que libre-
mente deriva del retrato contemporianeo de la misma Reina en las colecciones
Reales (45) (lam. VI). Mucho més debe a esta pintura, famosa de antiguo, que no
a los estudios de enfermas o muertas que hizo en hospital romano y de las que
quedan disefios en sus albumes (46). Estudios sobre uno de sus temas favoritos
—obsesivos—, como luego veremos. '

Muchos son los dibujos conservados que tienen relacién con la pintura del
Testamento: los unos son estudios de situacién de los personajes en el conjunto;
otros lo son del movimiento de cada figura; tanteos de su colocacién y gesto.

En primer lugar tenemos—sin duda estudios realizados en el mismo mo-
mento y para resolver el mismo problema de composicién—los que tienen relacién
con la parte que afiadié al "Segundo boceto” del Museo de Barcelona que se hallan
en la coleccion Maureta, de Madrid. Estan formados por el mismo grupo de per-
sonajes—cuatro y cinco—, con ligeras variantes de colocaciéon. El de cuatro figu-
ras es casi idéntico al utilizado en el dibujo barcelonés, y que luego pasa a la pin-
tura reducido a sus dos figuras principales. El album grande en mi poder, en-
cierra varios ligeros apuntes a lapiz de los mismos grupos, y en el Museo de Arte
Moderno de Madrid existe apunte a la pluma del grupo, con el Rey sentado en su
sillén y los cortesanos a su alrededor (46 a) (lam. IV). :

Conocemos asimismo dos esbozos muy esquematicos—estados que pudiéra-
mos considerar intermedios a la "Primera idea” y al "Segundo boceto completo”
en los dibujos de los Museos de Arte Moderno de Madrid y de Barcelona (47). El
primero—M. A. M. 69—presenta al Rey, sentado a la derecha; el notario, en el
centro, igualmente sentado, y varios personajes rodeando el sillén del Monarca. Son
meros trazos sombreados de manera rapida y arbitraria. El segundo—M. A. M. 73—
y el de Barcelona—7224—son més antiguos, pues conservan el paje de espaldas
entre el Monarca y el notario, siendo mas complicados los grupos que se hallan
detrds del Rey (lams. VII y IX).

De este grupo derecho, formado por el Monarca y sus servidores, existen otros
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mas en los mismos Museos (48) (lams. VIII y IX). Personajes aislados del grupo
de la derecha los hallamos en dibujos del M. A. M. B. (49) (lam. TX). ;

Del esfuerzo que hizo Rosales por interpretar la figura del Rey da fe el
dibujo del Museo de Arte Moderno (50) (lam. VIII), en el que se representa al Mo-
narca apartando su mirada de la escena, apoyandose sobre el respaldo, la cabeza
reclinada sobre el hombro izquierdo, mientras que otro dibujo mas, éste del Museo
de Arte Moderno de Barcelona (51) (lam. X), nos muestra al Rey inclindndose
hacia adelante, con acusado gesto de atencién. Este dibujo tiene en su reverso
unas ligeras lineas, que dan el esquema ya conocido al que esta posicién obedece.

Por dltimo, un estudio a pluma alzada del Museo de Arte Moderno (52) (lam. X)
nos da a conocer el eslabén anterior al "Nuevo boceto” de la coleccion Casa Torres.
Unos rasgos rapidamente trazados, esquematicos e imprecisos, y unos sombreados
en zigzag son el estudio de una colocacion, en la que de izquierda a derecha apare-
cen el clérigo en pie, el Rey sentado junto al lecho en donde la Reina se halla ten-
dida, el notario sentado y un grupo numeroso que se halla en pie tras el nota-
rio, y dos mas al otro lado de la cama. Esta se extiende hasta mas alla del
grupo. Al fondo de la habitacion, como siluetas de otros personajes y una puerta.
Este esquema, que llevaba hasta un punto mas adelantado la tendencia a repre-
sentar la escena en una amplia habitacién, explica las columnas que aparecen en
uno de los dibujos de la coleccion Maureta. Sin duda, hubiera resultado la pintura
desequilibrada en su ordenacion de seguirse la disposicion apuntada en él. El grupo
de los Monarcas, el notario y los cortesanos se aglomera denso a la izquierda; qui-
zas pensd en oponerlo a un escape en profundidad a la derecha. Lo interesante
de esta tentativa es que aqui ya aparecen resueltas las definitivas posiciones del
Rey Fernando y la del notario. Y que en &l aparezcan las dos figuras al otro lado
de la cama, que igunalmente se hallan en la pintura definitiva.

Otro dibujo mas del Museo de Arte Moderno de Madrid (53) (lam. X) nos mues-
tra en sucinto esquema la composicion que a la postre prevalecié.

Las fuentes de la pintura.

Por suerte nuestra, existe un documento precioso que nos permite conocer
algo—una pintura—que influyé de manera decisiva en la creaciéon de las formas
y la composiciéon del Testamento. Es la exclamacion fervorosa de Rosales ante
la pintura de Cogniet (54) "La hija del Tintoretto” (lam. XI), vista en Burdeos,
a su paso por esa ciudad. La recogimos no hace muchas paginas palabra por pa-
labra, haciendo resaltar cémo fué escrita en su album, comenzando pégina, y
como fué cuidadosamente fechada.

Era la primera impresién que recibia nuestro pintor, por vez primera salido
al Extranjero. En su viaje habia pasado por Vitoria, Irin y Biarritz, pero alli no
pudo ver obras de arte. Ninguna obra de arte quedé anotada en su diario; nada
le llamé la atencién. Y de pronto, ya en Francia—la magia de las artes de este pais
pesa mucho en los artistas—, en el primer Museo extranjero que Rosales visita, un
cuadro en el que se encuentran la belleza femenina, estilizada y pura, y la muerte
unidas en una representaciéon. La mujer y la muerte son motivos que moverin a
Rosales desde el principio de su vida hasta sus dltimos momentos. Son temas eter-
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nos, pero cuya fusiéon es cosa tipicamente roméantica (55).vParai Rosales: tenfan; o
ademas, una atraccién honda; una atraccién que posiblemente 'débia st ' origen 'a
su historia familiar, con tantas muertes sufridas en lo més cercano, y pasadas con
el mayor dolor, que es el de la soledad. Son unos temas que tuvieron para él una
doble atraccion, que quizas su estado de salud aumentaba. Y estos temas que
siempre le moveran apasionadamente, expresados por un pintor entonces famoso
—en pintura de romantico melodrama-—los encuentra en el primer museo que
visita recién salido de Espafia. Quien lea recuerde su experiencia de visitante en
el primer museo forastero que recorrié: en él sentimos todos la mayor impresién
de novedad y de maravilla; mucho en €l resalta de nuevo y asombroso por su mis-
ma novedad. Por esto, ante el cuadro de "La hija del Tintoretto”, en el que se dan
juntos los temas que le conmueven, Rosales jura pintar un cuadro. Cuando lo hara,
en su recuerdo, estan presentes las formas del cuadro que afios antes hondamente
le conmovié, y consciente o inconscientemente se sirve de su esquema de compo-
sicion.

Considerada con frialdad, sin la sensibilidad romantica de Rosales y sin
sentir esa intima atraccién por lo macabro que es una de sus caracteristicas,
la pintura de Cogniet es una obra teatral e inconsistente. Es dificil considerarla
una obra original, pues tanto o mis que una pintura es un montaje. Cogniet apro-
veché el autorretrato del Tintoretto de las colecciones del Louvre, puliendo el
rostro del viejo pintor, haciendo una blanda cabeza barbuda, més o menos cercana
al autorretrato (56): es la del pintor contemplando su hija muerta. Para pintar
a ésta utilizé, con unas pocas transformaciones, la blanca silueta, ahora mas arro-
pada y sin duda menos sensual, de la ”Atala llevada al sepulero” (lam. XI), segin
el cuadro que pinté Girodet y que también se conserva en el Louvre (57). Asi logré
una yacente figura juvenil, vestida de blanco, reclinada sobre amplios cojines, igual-
mente blancos—que es la de la hija del pintor "Mia figlia-Maria Tintoretta”, segiin
reza el letrero en el cuadro que pinta el padre —. Los brazos de la muerta se tienden
lacios sobre las blancas sabanas; el més cercano avanza ligeramente oblicuo hacia
el espectador.

Lo que puso Cogniet de su propia minerva fué el colorido, pues la pintura esta
entonada en grises y pardo rojos, bafiados en rojo, por un barniz oscuro—"vieux
‘maitre” creo le llamaban—muy subido de color, y que acrecienta “el misterio”.

Cuando a mi paso por Burdeos, hace dos veranos, tuve ocasién de ver la pin-
tura de Cogniet, quedé sorprendido de su escaso interés; se hallaba entonces toda-
via en el Museo, pero en camino de cierta oficina municipal, ya que su Direccién,
.con toda razén, no la consideraba digna de figurar en sus series. Sirva la anécdota
para aligerar la seriedad de esta historia. Habia sido ya destinada: jiba a decorar
la oficina del jefe del Servicio Municipal de Pompas Fiinebres!

Pero para Rosales, en el momento de su ilusionada salida al mundo, la pintura
de Cogniet le mostré lograda, aunque con banal romanticismo, una sintesis‘ de
amor, belleza y muerte; lo que mas importaba a su sensibilidad... Ahora, a la vista
‘de lo dicho, y mas aiin a la vista de las fotografias (lam. ).(I), creo queda. claro lo
que Rosales debe a esta pintura mediocre, y queda tamb:én.clara, precisamente
por esta deuda, la grandeza de su inspiracién. Ya que, lo que importa, no es lo‘que
el artista toma de una obra anterior, sino de qué manera transforma la obra vista,
-c6mo la hace suya. De qué manera disiente e interpreta los datos hallados.
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En este caso, el esquema ruin del cuadro de Cogniet ha sufrido ampliacién, se
ha magnificado; pero el esquema de ambas pinturas es, en esencia, el mismo, La
protagonista en ambos es una belleza juvenil, palida, sobre blancas sabanas, apoyada
en amplios almohadones, muerta en un caso o agonizante en otro. La encierran
los cortinones de un lecho pesadamente vestido. El brazo cercano al espectador
se tiende sobre él, en un caso, simplemente, pues la protagonista murié; en
otro, avanzando, tendido de manera semejante, hacia el notario, a quien dicta su
dltima voluntad. La figura giré y estd colocada en contrario sentido, pero es la
misma. El padre, apareciendo entre los cortinones, alumbrado por las luces rojizas
que mencionabamos, encuentra en el cuadro de Rosales su tltimo eco en aquellos
dos cortesanos, servidores de la Reina, que aparecen a los pies de la cama entre
la penumbra de sus cortinas.

Hubiera sido imposible hallar a la pintura del Testamento su ascendencia
pléastica, de no hallarse en los Diarios conocidos esta nota de entusiasmo hacia la
pintura de Cogniet, un pintor, repitamoslo, hoy dia olvidado con toda justicia.

Esta ascendencia reconocida es un argumento mas en favor de la cronologia
que antes dimos a los distintes bocetos y dibujos del cuadro del Testamento.
Rosales, vivo el recuerdo de la pintura vista en Burdeos, concibié “su cuadro” como
una composicién de grandes figuras que ocuparian todo el espacio del lienzo.
Al seguir trabajando su idea, en esa labor que él llamaba pintoresca y justa-
mente de abono, pasé a concebir su pintura como una composicién con varias
figuras inméviles en amplio espacio. Un espacio penumbroso y sombrio que aiia-
diria gravedad y compostura a los graves y atribulados personajes que iban a cons-
tituir el coro de la Reina testando. Asi lo realizd, después de los tanteos y vacila-
ciones que indicamos.

La belleza de lo macabro en Rosales.

Ya en la segunda pagina de su largo estudio, M. Alfonso notaba: "jRosales
en sus grandes concepciones pictéricas buscé como asunto creador la muerte!” (58).
Cuantos han tratado de él han hecho resaltar esta caracteristica de su obra, que
es lo mismo que decir de su espiritu. En las paginas anteriores explicamos por
ella la atraccién que sintié Rosales hacia la pintura de Cogniet. No alarguemos con
citas miiltiples lo que confirma el recuerdo de todos. Su primer éxito fué el cuadro
del "Testamento de la Reina Catélica”. Su segunda gran pintura, ”"La muerte de
Lucrecia”.

Atin hay mas que no ha sido dicho; si repasamos la lista de temas que en dis-
tintos momentos—la variedad de letras en que fué escrito lo indica—, fué ano-
tando en cierta pagina del "Album grande” que poseo, encontraremos una lista
de temas relacionados con la muerte, y més de uno uniendo a ella la belleza y ju-
ventud femenina malogradas. Rosales los fué anotando como posibles temas que
pintar. 3

La pagina va encabezada, a modo de titulo, con el sustantivo ”Asuntos”, ¥
a mas de los que suprimo por puntos suspensivos, pues no interesan al objeto,
van los siguientes asuntos macabros: ... Muerte de los Abencerrajes, Martirios
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de Santa Olalla, Santa Marina, Santa Atanasia, San Clemente, y, uAgatangnl%,:en :
el Fray Luis de Granada; Muerte del Conde de Castilla Don Gareia 2.0, Lafuente,
tomo 4.9, p. 143; Las hijas del Cid atadas al arbol, Lafuente; ..... Santa Martir
depositada en las catacumbas; Calle de la muerte, tradicién florentina (59).

Ninguno de ellos fué llevado a cabo que sepamos y no puede ser ahora ocasién de
rastrear entre los dibujos conservados la relacién que pudiera tener alguno de ellos
con estos mismos temas. Tampoco llevé a cabo aquel que tuvo en el pensamiento
cuando buscaba tema para su primera pintura: el de Dofia Juana la Loca acom-
paiiando el cadaver de su esposo, y que es mencionado en carta que citdbamos
no hace mucho. En la coleccion Casa Torres parece haber un boceto de una po-
sible Ofelia, y algiin dia determinaremos algo sobre sus proyectos de una "Muerte
de César” antecedente de la "Lucrecia”.

Ain hay mas: En cierta nota del mismo "Album grande” leemos: "Todas de
negro y la del centro unos paiiuelos blancos bajo el manto, sobre el pecho. Algu-
nas la saya negra por la cabeza. La cajita blanca. Luces en el suelo.” Escena do
velorio posiblemente vista y que en breves trazos aparece apuntada en el diario.
No creo que pasara la idea de mera anotacién. Y hurgando en intimidades, encon-
tramos que horas después de morir su padre anoté en uno de sus diarios una deta-
llada—detalladisima—relacion de su enfermedad y muerte, explicando de manera
implacable los horribles efectos de la enfermedad del célera hasta la muerte del
enfermo—su padre—, y céomo fué amortajado, y muchos otros detalles mas; en
descripcion que, sin atenuantes, tenemos que calificar de espeluznante. Es la que
me hace considerar estas historias familiares relacionadas con su temprana orfan-
dad una de las causas de atraccion hacia estos temas macabros (60).

Dentro de esta atraccién, quizas con su punto de humor negro tipicamente
espaiiol, copi6 en el mismo "Album grande” el siguiente anuncio, verdadero o
fingido, tanto da al caso: "Ataudes de la Estrella. Buen surtido de todas clases.
Precios sumamente modicos. Este establecimiento recibe encargos para cuidar y
velar enfermos. Los difuntos se visten gratis. Las personas que deseen utilizar de
nuestros buenos servicios honrandonos con su confianza pueden dirigirse, ete.”

Todo ello lo copiamos para confirmar los recuerdos y las impresiones de todos
con algunos datos nuevos. No creo que debamos detenernos mas en este aspecto
de la personalidad de nuestro pintor. Un aspecto que sblo nos interesa ahora en
cuanto ayuda a explicar la impresién que sobre €l hizo la pintura de Cogniet y
uno de los sentidos—el mas escondido—que hay que encontrar en el Testamento.

El sentido politico y el sentido artistico de los romistas.

En alguna de las cartas antes citadas aparecen breves indicaciones del sentido
politico que Rosales procuraba dar a su primera pintura. Recordemos las pala-
bras que emple6, aunque no hace muchas péaginas las copidbamos: “El pueblo
no veria con indiferencia el momento en que la mejor de las Reinas, motivo de
justisimo orgullo para Espaiia, se ocupa de la felicidad de su pueblo con el amor
de una madre, encargando a sus sucesores no le graven con nuevos impuestos,
poniendo coto de este modo a los desmanes de la Corona. Me parece que tal ejem-
plo bien merece ponerse ante los ojos” (61). El que la Reina Isabel fuera una de
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las mayores glorias nacionales,; "la mejor de las Reinas, motivo de justisimo orgu-
llo para Espaiia”, y aun la alusién referente al testamento, -esta.entre los;temas
favoritos de la historiografia liberal espafiola. No vamos a discutirlos ahora en lo
que tienen de parciales. El mismo hacer hincapié en lo de querer encontrar un
“tema nacional” para su primera pintura, tiene su explicacién en lo que por en-
tonces era la posicién de los liberales en contra de los principios forales mantenidos
fielmente por los tradicionalistas. Algiin dia tendremos que volver sobre las ideas
politicas de Rosales y la evolucién que sufrieron al correr de los dias. Con lo
dicho basta por hoy, pues quisimos tan sélo apuntar este aspecto, que también
hay que considerar en su pintura si se la quiere comprender en todos sus matices.
Pero, sin insistir sobre estos temas, afiadamos que Rosales fué un patriota que
sintié profundamente las glorias espafolas, tanto las de los pasados dias como
aquellas cercanas de la guerra de Africa que le hicieron exclamar su entusiasmo en
una de sus cartas desde Roma, sintiendo al propio tiempo, a lo largo de su vida,
muy hondamente las tristezas de la vida politica espafiola de sus dias, y el desgo-
bierno y desorden imperantes. Muy esplicita es la correspondencia de cé6mo Rosales
sinti6 hondamente a Espafia y nunca sofié en encerrarse en ninguna torre de marfil.
Ahora bien; en una de esas cartas escritas durante la creacién de su obra existe
una frase que, leida a la ligera, puede conducir a'equivocacién. Yo mismo, en un
principio, cai en error, y eso que la frase es contundente. El 7 de febrero de 1861
escribia a Martinez Pedrosa, su primo y confidente: ”Quisiera encontrar un asunto
de partido bajo el punto de vista artistico y de gran significacién en nuestra his-
toria” (62). =
¢Qué entendia Rosales por “asunto de partido bajo el punto de vista artistico”?
;Se trataba tan sblo de encontrar un asunto que le permitiera sacar partido de
é1? Creo que se trata de algo mas: que Rosales se referia aqui a partido artistico:
¢En qué partido creia militar cuando escribia esta frase? La contestacién nos lle-
vara algo mas cerca de la comprensién de otro aspecto del Testamento y a demoler
otra mas de las leyendas que se han ido alzando sobre nuestro pintor. Veamos.
El 22 de abril del 59, estando todavia en el hospital de Montserrat en Roma,
pero encontrandose mejor en su enfermedad, escribié Eduardo Rosales a su her-
mano la buena noticia de que le habia sido concedida una pensién. Lleno de en-
tusiasmo, después de explicarle largamente lo que recogimos, cuenta cémo Pal-
maroli acababa de bosquejar un cuadro "que espero serd una gran obra”, que
Vera ha empezado otro y que Alvarez ha concluido el suyo. Todos ellos lienzos
con figuras de tamafio natural (63). "Luego me llegara a mi el turno ese otofio”,
anade confiado, v sigue: “"Cuando los tres salimos de Madrid, nos hicieron mil cari-
caturas algunos malos compaiieros, apellidandonos los remistas..., porque mos
habiamos separado de la rutina y habiamos dado un paso hacia la independencia,
porque yo les prometo que los romistas, sobre admitir muy contentos el apéstrofe,
que nada tiene de infamante, han de dejar su pabellén bien plantado, mal que
les pese, bellacos” (64). Olvidemos el calificativo con que finaliza el parrafo y que
nos muestra a Rosales, lector de folletones, como tantas gentes de sus dias. Veamos
qué valor tiene el que sus compaiieros calificasen de romistas al grupo de amigos
que fué a Roma a completar su educacién. ;Qué era eso de romista? ;Qué era ese
paso hacia la independencia, y qué entendian por separarse de la rutina?
Muy poco sabemos todavia de la historia de nuestra pintura decimonénica;
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tan solo unos cuantos datos, encontrados aqui o alla; unos manﬂ]os wde an'éedota&
Yy un nimero muy escaso de pinturas conocidas y publicadas. Pero'‘de 14 historia
de lo que fueron los movimientos pictéricos, su evolucién y transformaciones, de
como éstos se desarrollaron y se influyeron mutuamente y fueron influidos por
cosas y obras que venian del extranjero, poco o nada se halla entre lo publicado
que pueda servir al objeto, asi que se pretende precisar. Y el tema es tan vasto,
que no es cosa facil su investigacién. Quien méas y mejor hizo fué Lafuente (65);
luego veremos cémo sus conclusiones coinciden con las que se desprenden de lo
que estamos tratando.

Creo que ese salir de rutinas y esos pasos hacia la independencia a que alude
Rosales tienen que interpretarse relacionindolos con el "partido desde el punto
de vista artistico” a que aludia la carta a Martinez Pedrosa (66). Considerado asi,
adquiere todo valor y explica lo que fué la voluntad artistica de este grupito de
jévenes en sus primeros afios de vida profesional. Luego, al correr la vida, cada
uno de ellos transformé lo aprendido en la Escuela de diferente manera, siguiendo
sus inclinaciones y muchedumbre de circunstancias, pero en este momento juve-
nil tenia unanimidad su voluntad de superacién de las ensefianzas recibidas. Hasta
cierto punto, de ruptura con las mismas.

Lo que fueron las ensefianzas de la Escuela de San Fernando lo recordé Martin
Rico, en sus "Recuerdos de mi vida” (67). Rico habia nacido en 1835 —un afio antes
que Rosales—y coincidié con éste en las clases de la Academia de Madrid; luego,
en Paris y en Italia, volvié a encontrarse con el grupo de los amigos y compatie-
ros de Madrid. Viejo ya, recogi6é en este libro de memorias muchos recuerdos de
Rosales, incluyendo en el mismo algunas de sus cartas por extenso, lo que mues-
tra el aprecio en que le tenia. Rico es, por tanto, una de las fuentes obligadas y
seguras. Pues bien, olvidando por el momento los hechos pintorescos que recoge
sobre alguno de los profesores, lo que Rico recuerda de la vida en la Academia
coincide con lo que conocemos por otros caminos.

Sabemos que los profesores mantenian en sus clases y con su ejemplo los prin-
cipios del romanticismo nazareno, méas o menos transformado por estudios del na-
tural (68); que habian alcanzado a la Academia las corrientes que en todo el mundo
se daban, de olvido del purismo en el dibujo y apartamiento de las gamas frias
con que éste practicaba; que habia sintomas diversos de vuelta al naturalismo
colorista. Afiladamos que esta corriente del naturalismo y del colorismo seguia en
Espafia viva gracias a ciertos pintores no académicos—Lucas el mejor—, y hasta
cierto punto en los pintores del grupo sevillano de templados eclécticos—Esquivel
el mas importante y con méas nombre (69)—. De la influencia de éstos en Rosales
—pues ambos la tuvieron y grande—no puede ser ahora,y a la fuerza tenemos
que dejarla para mejor ocasion.

Ahora bien cabe afirmar que nuestro pintor y sus compaieros se habian for-
mado dentro de la gran corriente del purismo romantico, que continuaba viva en
la Academia madrilefia. Buena prueba la tenemos en cierto dibujo—munca reprodu-
cido, que yo sepa—y que fué expuesto en Madrid en la Sala Greco, en 1946 (70).
Es un dibujo a lapiz con sombras manchadas en sepia que representa el Juicio
de Salomén. Rosales lo firmé y feché en 10 de marzo de 1855. Esta compuesto con
buen orden, siendo lo saliente, en una obra a todas luces juvenil, su fiel adscripeién
a la manera y al estilo del purismo nazareno; asimismo hay que notar en él cierto
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alargamiento en las proporciones de los romanos que rodean al Monarca y.a las
madres implorantes. Lo citamos aqui tan sélo por ser un importante téstimonio
de esta etapa formativa del pintor.

Alguno de sus primeros retratos muestra con igual claridad esta sumisién a las
ensefianzas nazarenas (71). Rico definia en una frase la pintura de Rosales ante-
rior al Testamento llamandola “pintura religiosa del 1400”. Escribié: "Todos ellos
[sus compafieros] trataron de persuadir a Rosales de que siguiera haciendo pintura
religiosa del 1400; al ver el cambio que hizo, no les gusté mucho; pero el tiempo
dié la razén a Rosales y a ellos les convencié” (72). Rico fué un pintor de paisa-
jes; si intentd otros géneros, no pasé a la historia por ellos. Era amigo de Rosales,
y desapasionado en el juzgar.

Palmaroli, en cambio, fué constante e intimo amigo de Rosales, siendo a su
muerte uno de sus testamentarios, continuando'ambas familias en estrecha relacién
amistosa. Por todos es sabido. Pues bien, Palmaroli cuando escribe el articulo
necrolégico al que aludimos antes (73), un articulo lleno de recuerdos, transido de
amistad y rebosante de elogios, escribe en él algo que merece ser tenido en cuenta,
con la conveniente interpretacién que explique ciertas frases hijas de la distinta
orientacién que siguieron, pues si bien continuaron intimamente unidos en amis-
tad a lo largo de sus vidas, bien pronto se alejaron sus estilos de pintar y sus
intenciones artisticas. Este es el origen de aparecer en este articulo parrafos que
entrafian, si no una critica de Rosales, un juicio de su arte, originado por su ale-
jamiento artistico. Palmaroli, hasta cierto punto, escribié aplicAndese a si mismo
mucho de lo que decia, pues bien evidente es que no se dejo arrastrar nunca por
lo que denuncia en Rosales. :

”En sus cuadros nada falta ni sobra nada—escribe Palmaroli—. Sus composicio-
nes son admirables, y si las pinté bien, puede decirse asimismo que las pensé me-
jor. Unicamente en algunos se advierte que se dejé influir algo por las tendencias
modernas llamadas realistas, pero no debe extrafarnos esto, pues en todas épocas
y en todos los paises la moda ha influido grandemente en la pintura... Cuando
presenté "El Testamento de Isabel la Catélica”, el pintor no estaba definitiva-
mente decidido en lo tocante a la ejecucién, que en aquel cuadro era un ensayo
tan sélo... Al ejecutar "El Testamento”, Rosales quiso huir de todo afeminamiento
en el toque y empleé una ejecucién varonil que llegé a ser ruda e incompleta, dan-
dole asi cierta originalidad; pero tengo por seguro que Rosales no la hubiese se-
guido empleando siempre, si no se le hubiese elogiado en el grado que se le elogié
'y a expensas de otras grandes cualidades artisticas que se admiraban en el cuadro
y que no fueron celebradas en proporcién de su valor. En su modestia, mi amigo
hubo de atribuir parte esencial de su triunfo a esa ejecucién, que yo, y conmigo
otros artistas, encontramos algo elemental, y que Rosales hubiera hecho mas agra-
dable si el elogio no se lo hubiera impedido.

En un retrato de una prima suya, hecho antes de marchar a Roma, puede
verse cuan distinto era en el ejecutar, sin que por eso dejase de ser grandioso” (74).

Palmaroli y Rosales se formaron juntos, y juntos, sintiendo una necesidad ex-
presiva distinta de la que la escuela ensefiaba, marcharon a Roma, y alli, bien
pronto, permaneciendo ambos pintores fieles a su ideario roméntico, divergen sus
caminos. Rosales busca en los viejos maestros que copié ensefianzas de expresion
naturalista y monumental —en el Sodoma, en Van Dyck y en Velazquez—; s¢
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emociona con los grandes cuadros de historia—el género roméiitico por excelen:
cia—, y en sus cartas cita una y otra vez a Delaroche; y copia y estudia sin des-
canso el natural. En pocas palabras: se liberta del purismo y hace grave su pale-
ta recordando también la pintura de los pintores espafioles eclécticos que vié en
Madrid, y las ensefianzas de los maestros del Prado.

Palmaroli, en tanto, queriendo escapar de las ensefianzas de la escuela, lo hace
procurando conseguir una pintura terminada exquisitamente, rica en gamas y
en perfecciones. Una pintura de virtuoso, a la que salva un innato sentido de
elegancia y el acento patético que supo dar a sus retratos mejores: romanticismo
en suma.

Creo que lo mejor para hacer patente este temprano alejamiento artistico es
presentar un ejemplo. He aqui lo que fué para cada uno de ellos la misma modelo,
la Pascuccia, posando sin duda a un tiempo para ambos, poco tiempo después
de llegados a Roma (75). Para Palmaroli es el cuadro realizado una acabada y
falsamente resuelta figura (lam. XII)—muy elogiada en sus dias, sin duda algu-
na—; para Rosales—aunque sélo lo que conservemos sea boceto—, la posibilidad
de presentar una figura, modelada con fuerza y valentia (lam. XIII). Para Rosales,
el problema capital no es el de delicado y pulido detallar el bulto de la muchacha
romana vestida de manera pintoresca, sino el de presentar el volumen de una masa
coloreada; que se haga patente la forma de la morena muchacha romana vestida
con rica entonacién de colores que destaque la masa coloreada.

No es una diferencia de terminado, de brocheo, la que las separa, sino una di-
ferencia de orientacién, cercana a una fria y muerta pared y a un fondo igualmente
neutro. Otros ejemplos pudiéramos alegar, aunque pocos tan categoéricos. Baste hoy
con éste.

Tratando de seiialar las diferencias del arte de Palmaroli y de Rosales que ex-
pliquen los juicios del primero, nos apartamos de nuestro principal objeto. Este
es la comprensién de la pintura del Testamento.

Palmaroli, en los parrafos antes descritos, es categérico en acusar en Rosales
un cambio de estilo, afiadiendo que se produjo en él movido por el realismo. Afirma
claramente que no le gustaba la manera con que realiz6 su cuadro—la pincelada suel-
ta— y que Rosales siguié empleando; “la ejecucién varonil, que llegd a ser ruda e
incompleta”. Todo lo refiere como iniciado en esta primera pintura del Testa-
mento, aunque en realidad era algo intentado por Rosales en pinturas menores
cronolégicamente anteriores; pero tanto da al caso. Confirma, por tanto, Palmaroli
que hacia 1863 pasé Rosales un cambio importante en su manera de hacer. Un
momento que en el desearrollo de su arte marca una etapa. Es el momento en
el que consigue su liberacion de las ensefianzas de la escuela; de la rutina, que es-
cribi6. Cuando el realismo” ha llegado a ser la cualidad determinante de su arte.

Pero a nosotres, que conocemos cuanto hemos venido reuniendo en paginas
anteriores, cabe, al confirmar estas afirmaciones, perfilar méas este concepto de
la transformacién del arte de nuestro pintor. Basta recordar ¢émo el Testamento
habia tenido en su composicién dos momentos. El primero, en el que su autor
concibié el cuadro como una pintura de figuras grandes que ocupaban todo el
espacio del lienzo. Y un segundo momento, en el que las misma.ls, en proporeion,
disminuyen de tamafio, cobrando mayor importancia el espacio que las rodea.
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Y ésta es una trayectoria que indica lo mismo que la variacion del eolorido—la,
transformacion de la gama de color—y la materialidad de da/pincelada.

Rosales, que en los afios en que pinté su Testamento mantenia un concepto
roméantico de la pintura, concibié su cuadro expresando en él los sentidos que
antes vimos—el romanticismo de lo macabro, que le era entrafiable; el sentido
patriético liberal, igualmente romantico—y lo realizé también como una afirma-
cién “desde el punto de vista artistico”, como una afirmaciéon de “romista”.
Siendo este tercer aspecto el que muestra su salida del romanticismo purista: su
naturalismo. No sé si cuando Enrique Lafuente escribia en su Breve historia de la
pintura espaiiola justas frases acerca de este momento de transicion entre el ro-
manticismo y realismo en nuestra historia pictorica, tenia en su recuerdo la
evolucién de Rosales. A él se aplica a las mil maravillas el juicio que sintética-
mente dié Lafuente de todo el periodo. "Este cambio de estilo [el realismo],
advenido en Francia de una manera revolucionaria en torno a la fecha de 1848, y
encarnado en la estentérea personalidad de Courbet, se insinia en Espaiia de
modo paulatino, originando incluse conversiones...; muchos de los pintores que
cultivan el género histérico serian en el pais vecino francos realistas” (76).

Rosales es el mas ilustre de nuestros pintores cuya obra es la expresién del
paso del romanticismo al realismo. Adn hay mas. Rosales, en los pocos afios que
le eupo vivir, fué el que mas rapida y hondamente logré esta evolucién continuando
luego hacia algo definido en sus escritos y realizado en su obra. Al morir en 1873,
pintaba de manera bien distinta de como lo hacia diez afios antes, siendo sus ideas
sobre la pintura y su pintura bien distintas de las que tenia a principios de su
carrera.

Su muerte malogré una gran figura. No tenemos que insistir sobre ello. Pero
si queremos aprovechar este estudio para hacer resaltar algo que parece olvidarse
" por todos. Casi por los mismos dias que Rosales estaba en Roma trabajando su
primer cuadro en las condiciones que vimos, en Paris y sus cercanias, Manet, hijo
de familia acomodada, pintaba en calma y con faciles modelos el "Dejeuner sur
I’herbe”. Esta pintura que sabemos es de 1862 fué expuesta en 1863 (77); es, pues,
cronolégicamente paralela al Testamento.

La mera comparacién de ambas obras sera elocuente mentis a todo cuanto se
ha escrito, queriendo presentar a Rosales como un pintor impresionista. Su pen-
samiento fué ajeno a las preocupaciones que movian al grupo de los pinto-
res franceses que hoy conocemos bajo este nombre (78); su técnica de pintor fué,
con posterioridad al Testamento, cercana, hasta cierto punto y sélo exter-
namente, de la de Manet; de lo que Rosales perseguia en su evolucién pictérica
no puede ser ahora cuestién; pero en todo caso fué, sin duda, algo distinto de lo
que lograron los pintores franceses del impresionismo.

No en vano, en lo mas hondo, son ellos expresion de un momento de riente
plenitud de la triunfante burguesia francesa, y Rosales nunca dejé de sentir ro-
maéntica y dolorosamente el mundo que le rodeaba: su mundo de enfermo, dolo-
roso y triste, el mundo de su patria decaida y dividida, y aun el de la Roma,
empobrecida y en ruinas que le tocé vivir. En Roma, su segunda patria, en donde
le agradaba pasar la vida, y en donde en mas de una ocasién se sinti¢ morir.
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(1) Muchos, muchisimos elcnbleron sobre Bosales. Pero tenemos que decnr que pocos, en sus lportncmnel. dijeron algo
nuevo u original. En primer lugar, e importantisimos y muy poeo conocidos son los articulos de Fernando Martinez Pedrosa,
primo del pintor, publicados bajo el nombre de Manuel Alfonso en la Revista de Espaiia. "Rosales, su vida, sus obras, su
importancia” (XXXVII, 1874, p. 396 y sigs.; XXXVIII, 1874, p. 94 y sigs.). Sigue luego una clara biografia en el Diccio-
nario de artistas espafioles de M. Ossorio y Bernard. Madrid, 1883-1884, p. 596, que todos los que escribieron sobre nuestro
pintor tuvieron a la vista. A éstos sigue la coleccién de articulos publicados en El Imparcial, de Madrid, de los dias 9 de
junio, 3, 4, 7 y 14 de julio y 11 de agosto de 1902, por D. Armando Cotarelo Valledor, més tarde recogidos en forma de
folleto de 68 paginas, La Exposicion Rosales, Madrid, 1902. Su informacién es excelente; como escritor es claro y discreto,
y como si éstos fueran pocos méritos, publica en el mismo un catalogo de la obra del pintor, teniendo en cuenta los de las
Exposiciones-de 1873 y esa de 1902.

En méritos iguala a este estudio la monografm Eduardo Rosales, de Juan Chacén Enriquez. Su autor se llamaba en rea-
lidad Alberti, y al parecer no firmé sa trabajo por motivos personales de complicada explicacién. Fué esa monografia
premiada en el Concurso.Nacional de Literatura de 1924-1925, y publicada por el Ministerio de Instruccién Piblica
en *1926. "Chacon” eonoecié y publicé parte de los diarios y alguna de las cartas que componen la correspondencia del
pintor. Di6 también al fin de su estudio un catalogo mis numeroso, pero menos veraz que el de Cotarelo; sus entradas
van sin pumerar, para mayor complicacién.

De lo restante, lo mejor, el estndio de José Francés: un Rosales, publicado en la coleccién “La Estrella” (Madrid, ]92’1),
obra de divulgacién, con elocuente prélogo y liminas bastante oscuras y dificiles de ver, pero que han sido las pnmeru en
dar a conocer graflcamente al gran piblico la obra de nuestro pintor.

A este estudio sigue eronolégicamente:la monograﬂa de Bernardino de Pantorba (tampoco se llama asf su auto:, pero
es seudénimo conocido de José Lépez Jiménez), que vié luz en Madrid en 1937. Con mejores ilustraciones gue las mono-
grafias anteriores, recoge con exaltada prosa lo que se dijo antes; lo embrolla a veces; de vez en vez tiene observaciones agu-
das y hace alguna aportacién a lo que era dominio comiin.

Emiliane M. Aguilera es autor de un Eduardo Roesales, su vida, su obra y su arte, Bareelona s. a. [1947] de la que poco se
puede decir, si no es la buena intencién. Embrolla fechas, catdlogo; publica pinturas que no son de este autor como del
mismo: De lo gue pienso de este estudio y del siguiente quedé dicho.en A. E. A. 1953 p. 195. y

La dltima monografia es la del pintor Gregorio Prieto (Eduardo Rosales, Madrid, 1950), con numerosas lanunns, numeso-
508 errores y numerosos aciertos. Lo que queda por resefiar son articulos de periédicos, notas, capitulos o fragmentos de
historias generales; no podemos entretenernos en dar noticia de los mismos, ni en hacer su critica. En la mayoria de los
casos podriamos con Justlcla cltar al mismo Rosales, que en su dlbum amarillo eseribié: "El mayor gasto que puede hacer
el hombre es el del tiempo.”

::{2) - Epistolario inédito. (Salvo mencién en contrario, las cartas citadas se conservan en el epmtohno de Rosalcs,
que guarda su hija Carlota, viuda de Santonja.) ;

-(3) Fué publicado por Chacén, p. 51, con errores de transcripcion.

: (4) Vieente Palmaroli, bajo el epigrafe “Plutarco del Pueblo”, va el articulo titulado simplemente ”Ldmu'do Rosa-
les”, El Liberal, 25-V1I-1894, Pantorba lo tuve en cuenta. s

(5) Album pequeiio. El fragmento lo publieé Chacén, p. 52, aunque trdnscrito con alteraciones.

(6) Epistolario inédito.

- (7) A su-hermano Ramén. Epistolario inédito.

(8): 14-1X-1860.

(9) Carta del dia 7, fragmentos publicados con pequefios errores de transcripcién por Chacén, p. 103.

(10) En carta a Fernando Martinez Pedrosa, 11-X1-1862, Inédita.

.(11) B. de Pantorba. Historia de las Exposiciones de Bellas Artes. Madrid [1948], p. 82.

(12) A Fernando Martinez Pedrosa. 12-X-62, Inédita.

-(13) Por ejemplo, la de 21-1V-61.. Inédita.

:-(14): Por ejemplo, la de 12-X-62. Inédita.

(15) A Fernando Martinez Pedrosa. El fragmento pubhcado por Chacon, p. 110.

(16) Al mismo. Inédita.

(17) Carta del 11-1-1863. Inédita.

- (18) Carta a Fernando Martinez Pedrosa. 24-1-63. Inédita.

~(39) . 9-111-63. . Inédita.

- {20) . A Martinez Pedrosa. 24-III- 63 Inédita. -

(21) A Martinez Pedrosa. 25-1V-63. Inédita.

(22) A Vicente Palmaroli. 18-1V-63. Inédita.

(23) - No.creo haya duda. en los libros que gueria consultar o recordar. Se trata de” Costumes Frangais, wf!lﬁ. mili-
taires et réligieux, avec les meubles, les armes... depuis. les-Gaulois jusqu’a 1834...” Paris [1834] del que Herbé ﬁ:e autor vy
de "Le moyen age et la Renaissance, histoire et descnptlon des moeurs et usages, du commerce et de I'industrie...” (5 vols.).
Paris, 1848-51 del que fueron autores Paul Lacroix y Ferdinand Seré, el primero conocido también por Le Blbhoplule
Jacob.

(24) A Martinez Pedrosa. 11-V- 63 Inédita. f

(25) De sus esfuerzos por caracterizar con propiedad al Rey Catélico, dan razén notas de su album grande, que recoge
titulos de obras, como la de Robles, Compendio de la vida del Cardenal, que tienen que ver con la época y el monarca;
més atn, un dibujo del Museo de Bareelona, que conserva, junto a boceto esquematizado de la cabeza del monarca, copia
de la descripcién que de él hizo Marineo Siculo, Inventariado ba]o el nfim. 3430,

(26) A Martinez Pedrosa. 23-V-63. Inédita. :

(27) A Martinez Pedrosa. 9-XI-63. Inédita.

{28) A Martinez Pedrosa. 25-X11-63. Inédita.
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(29) L. Alfonso en articulos antes citados. I, 401. En dos paginas del album grande se lee lo"que sigue, ‘que confirma
lo dicho por Alfonso, quien, sin duda, tuvo presente estas anotaciones: "Sali de Roma pare Espafia el 26 de julio 63, Liegué
a Barcelona el 29, sali de ésta para Madrid el 13 de setiembre y llegué el 14 deapués de 6 afios; eseribo esto entre Alcald
y Madrid, maiiana fresca y muy hermosa. Di vista a Madrid a las 9 y 1/4. Me parece imposible.”

(30) En otra pigina del album grande "Sali el 18 de Roma [encima escribié Rosales con letra mas cuidada: setiem-
bre] 1864 para Madrid. Debo ver a Panucci, Loren (?), Teresa, Palmaroli.” Chacén, p. 112, conocié estos textos, pero
los embrollé.

(31) A Vicente Palmaroli. Madrid, 3-XI-64. Inédita.

(32) Chacén, p. 110, y Pantorba, p. 55.

(33) Chacén, p. 110, y Pantorba, p. 55.

(34) Chacén, p. 112 y sigs.

(35) Véase la nota 30 de este estudio.

(36)© Chacén, p. 111 y sigs.

(37) El dibujo "Primera idea” M. A. M. Dibujo a pluma sobre pape lamarillento y recio. No parece tener niimero de
nventario, siendo este detalle pequefia muestra de lo mucho que hay gue hacer en aquel Museo.

(38) "Primer boceto”: M. A. M. numerado 37 R. Va firmado en el dngulo inferior izquierdo, Rosales, en cursiva. Oleo.

Alto, 0,23; ancho, 0,10. Posiblemente Cat. 1873, néim, 5, p. 9, como perteneciente a Sr. de Villajos.

Expuesto en 1902, niim. 9, p. 8 del catilogo, entonces ya del Museo de Arte Moderno. Carlota Rosales recuerda (10-V-49)
que su madre, Maximina, lo compré a un tal Rubio, que era un coleccionista, vendiéndolo luego al Museo por 1.500 reales
en 14-X1-1899. En Cotarelo (su catalogo ném. 16), como propiedad del Estado y confundiéndose, 17. El de la Sra. de Al-
damiis es dibujo, no boceto pintado (vide mi nota 40) (M, A. M., niim. 565). Chacén, niim. [17], p. 185. Aguilera, 1.VIIL

Quizas el que le adquirié a Rosales-el Embajador de Espaiia; carta a Martinez Pedrosa s. f., anterior al 11 de-enero 1863.

(39) Dibujo "Segundo boceto”, Museo Arte Moderno de Barcelona. 4768. ;

Francés, L. 4, Pantorba frente, p. 33. Aguilera, VII (se equivoea y dice de D.* Manuela Aldamis).

El dibujo fué adquirido por la Junta de Museos de Barcelona al Barén de Quinto, en 10-1V-1905, en un lote de pin-
turas malas, entre las cuales la tinica digna de recuerdo es el cofrecillo de joyas del mismo Rosales que también se halla
en el mismo Museo; se pagaron por el lote 21.500 pesetas. Francés y Pantorba lo reprodujeron de la vieja foto de Lan-
rent (Ruiz Vernacci A., 1219; ésta muestra que la firma que hoy lleva, "Rosales, 1863, es cosa afladida ya que cuando
hizo Laurent la fotografia, el dibujo no la llevaba,

Ahora bien, como resulta que Laurent hizo su coleccién de fotografias de los cuadros y dibujos de Rosales cuando la
exposicién de 1873, éste debi6 de hallarse en ella, y no el del Marqués de Casa Torres, que fué de la Sra. de Aldamas, como
luego se indica.

(40) Dibujo "Nueve boceto”. Mide 0,33 por 0,28,

En Exp. 1902, niim. 10, de D.» Manuela Aldamés. Cotarelo, nim, 17. Chacén se confunde y describe [bajo mim. 18]
como propiedad del Marqués de Casa Torres, lamindole "Segundo boceto”, y también [como nim. 19] llaméndole
"Segundo boceto”, como propiedad de D.* Manuela Aldamis. Francés L. 3, Aguilera L. VI, como del Marqués de Casa
Torres: Prieto 43.

Doifia Manuela Aldamas, casada con D. Benito Soriano Murillo, fué tia del Marqués de Casa Torres. D. Benito Soriano
fué Director General de Bellas Artes, amigo de los Madrazo, e intervino en la Exposicion de Paris de 1867, en la que se
expuso el Testamento, Esto recordaba el Marqués de Casa Torres en 1950.

(41) Nos es imposible dar bibliografia completa del "Testamento de Isabel la Catélica”.

Se halla en el Museo de Arte Moderno, de Madrid, niim, 564. Mide alto, 2,91; ancho, 3,97. t

La pintura fué I.* medalla en la Exposicién Nacional de 1864, Expuesta en la Exposicién Internacional de Dublin
de 1886, propuesta para Medalla de honor en la Universal de Paris de 1867, obtuvo en ella 1.2 medalla. Adquirida en 50.000
reales por el Gobierno (R. 0. 22-X1-1865), paré en el Museo de la Trinidad hasta 1872, siendo luego trasladada al Prado
(nim. 2177 a); luego Sala de pintura contemporanea mim. 262 y de alli fué al Museo de Arte Moderno.

En el catilogo de la Nacional de 1864, p. 61: Catdlogo de la Exp. de 1873, ntim. 7, se cita entonces a Prescott: Catalogo
de la Exp. de 1902, niim. 12, p. 8. Chacén, su catilogo [niim. 20): Francés L. 2. Pantorba L., p. 48. Aguilera, s. n.

(42) Cotarelo, en su publicacién citada, p. 25, diése cuenta de las transformaciones sufridas por la pintura. De cémo
Rosales, que en un principio pensé en un Cardenal como asistente al acto, luego se dié cuenta que ningin purpurado fue
testigo presencial, y que Cisneros—en quien debié pensar—no era Cardenal en aquella fecha.

(43) Salons de William Biirger [1867], t. II. Paris, 1870; p. 450-51.

(44) Foto Archive Mas, Gudiol, 15295 (lam. VI).

(45) La nota de Rosales fué expuesta en 1873, nim. 11, p. 63. El catalogo la dice pintada en 1864, y pertenecia enton-
ces al sefior de Villajos. Fué expuesta en 1902 [bajo el nim. 11, p. 8], y el catilogo dice ser de 1863, siende du expositor
D. Antonio Vives Escudero. Cotarelo la cataloga bajo el mimero 18, diciendo que en 1873 era de Villajos y que "actualmente
de D. A. Vives”. Chacén, p. 185, en su catilogo [nim. 16] la da ya como propiedad del Marqués de Casa Torres, guien me
confirmé (en 1948) haberla adquirido de Vives, Aguilera sigue 2 Chacén. Prieto la publica L. 42 (lam. VI).

Deriva de conocido retrato de la Reina: vid. F. J. Sanchez Cantén: Los retratos de los Reyes de Espaiia. Barcelona [1948].
L. 78, También Diego Angulo e Ifiiguez. Un nuevo retrato de Isabel la Catélica. Madrid, 1950.

(46) Vid en el album grande, en mi poder, el fechado “marzo 26” de cadaver envuelto en manta sobre un camastro,
que publicé Chacén, p. 93.

(46 a) Los dos de la Col. Maureta son conocidos por haber sido publicados por Chacén. Foto Gudiol 15294. El
del M. A. M. va numerado 77. Ver ambos en la lam. IV.

(47) M. A. M. 69, foto Gudiol 17066 y M. A. M. 73, foto A. Castellanos y el M. A. M. B. 7224, lams. VII y IX.

(48) M. A. M. sin nimero y nim. 74; foto Gudiol 17086 y 17084, y otro més en M. A. M. B. ndim. 7225, lams. VIII y IX.

(49) Niims. 6621 y 3430. Este fué de la Col. Soler y Rovirosa, § 1908, lam. 1X.

. (50) b'N'ﬁm' 71, foto Gudiol 4170;5, lim. VIII, Este hay que relacionarlo con los M. A. M. 73 y M. A. M. B. 7224, de
os que hicimos mencién en nota 47, Son de la idea antigua de composicié i ; ;

1) Ném. 6623, lim. X. g mposicién con paje de espaldas,

(52) Nim. 70, foto Gudiol 17070, lim. X.
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(53) M. A. M. 'nam. 76, Gudiol 17068, lim, X. A T e
(54) Pint6 Cogniet su "Hija del Tintoretto™ sobre una tela de 1,43 por 1,64 m., con prepnnmén r0ja, que contribuye
poderosamente a dar la entonacién rojiza que mencionibamos, pues a estos rojos y a los pardos rojos que nbnndln une
la luz rojiza y los efectos del barniz "antiguo”. Recordemos que Leon Cogniet (1794-1880), hoy tan olvidado, tenia suficiente
nombradia para ser elegido por la Academia en 1849, prefiriéndole al pintor E, Delacroix (Journal de Eugéne Delacroix,

Paris, 1893, t. LI, p. 222).

(55) Mario Praz: The Romantic Agony, Oxford University Press, 1951,

(56) E.v.der Bercken y A, L. Mayer: Jacopo Tintoretto. Miinchen, 1923, I, L. 1.

(57) Atala au tombeau, nim, 362 del catilogo de la escuela francesa del Louvre.

(58) Art. cit., I, p. 397.

(39) Es d. notar como la mayoria de estos temas que Rosales anoté— los que se copian v los que no se copiaron, pues
no hacen al caso—son los que realizaron otros pintores espafioles por esos afios y en los inmediatamente siguientes; de mu-
chos de ellos quedan esbozos de Rosales en diversas colecciones.

(60) En dlbum de notas conservado por D.* Carlota Rosales, vinuda de Santonja.

(61) Carta citada, nota 17.

(62) Carta’ citada, nota 19.

(63) A Ramén Rosales, desde Roma,

{(64) A Ramoén Rosales, desde Roma, 22-1V-1859. Inédita.

(65) Su tercera de la Breve historia de la pintura espaiiola (Madrid, 1946) contiene el primer estudio realizado a con-
ciencia y con preparaciéon amplia sobre nuestra pintura del s. XIX. En la cuarta (1952) perfila afirmaciones, pero en este
punto no difiere de lo escrito en la tercera.

(66) De 7-1I-1861, citada en nota 9.

(67) Madrid [1906].

(68) Queda para otra ocasién tratar de los maestros de Rosales en la Academia y sus ensefianzas. Al Archivo de ésta
nos remitimos, La ensefianza con modelo del natural era seguida. Vid, Madrazo. Viaje artistico... Barcelona, 1884, p. 269.

(69) E. Lafuente: Breve historia..., 111 ed., 313 %4 sigs.

(70) Es un dibujo al lapil expuesto ba}e el n.° 48 del catalogo de dos piginas en papel couché de esta exposicidn.
Pertenecia a la familia del pintor; fué, segiin su hija Carlota (en 1947), estudio para la clase de composicién de la Es-
cuela de San Fernando. Mide 27,5 X 38,5.

(71) Pienso en el de su prima, luego su esposa, Maximina Martinez Pedrosa, de azul y negro, expuesto tantas veces.
Pero sobre Rosales pintor de retratos pronto espero publicar la historia y la de la evolucién que en los mismos se patenta,

(72) El testimonio de M. Rico Recuerdos de mi vida, Madrid, 1906. fué ya recogido por Chacdn, p. 105.

(73) Ver nota 4.

(74) Es el citado en nota 71, y que sigue en poder de su hija Carlota.

(75) La de Palmaroli, cuyo paradero ignoro, fué expuesta en la Nacional de 1862, mereciendo medalla de primera clase.
Se titulaba "Campesina de Népoles llamada Pascuccia” (B. de Pantorba: Historia de las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes. Madrid, s. a., p. 72). La foto estdi tomada de una de Laurent, cuyo cliché fué destruido. La de Rosales,
en el M. A. M. (adquirida en 18-XII1-1940), quizds es la "Muchacha de la campifia de Napoles; figura de cuerpo entero”,
que cita el cat. de la subasta de 1873, con el n.° 106, valorada en 4.000 rs. (esta valoracién, en comparacién con las res-
tantes, me hace suponer que no es la pintura del M. A. M.). Citada por Cotarelo, p. 7, como no presente en la Exp, de 1902,
En el Catilogo de Cotarelo, niim, 13. Chacén, p. 184 [su catalogo nim. 11]. Quizis ésta del Museo de Arte Moderno sélo
sea un boceto de la que se subasté.

(16) P. 392.

(77) A. Tabarant: Manet e? ses oeuvres [Paris], 1947, p. 70.

(78) Louis Hautecoeur: Litterature et peinture en France du X ViIt an XXe¢. Paris, 1942, p, 112 v sigs. John Rewald:
The History of impressionism. New York [1946].
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El monumento a S. A. R. la Infanta
Dona Isabel Francisca de Borb_(’m __

EPILOGO DE UN CENTENARIO

tro Presidente, Sr. Conde de Casal, presenté a la Academia de Bellas Artes

de San Fernando una mocién recordando a la entidad la fecha en la cual,
al finalizar diciembre, habria de cumplirse el primer centenario del natalicio de
la esclarecida Princesa, cuyo fecundo mecenazgo se recordaba con noble gratitud
por varios de los artistas: que tenian o habian tenido ya en la ciispide de la fama
asiento en la docta Corporacién, a la que por esta razén creia corresponder tomar
la-iniciativa para que no pasara inadvertida la grata fecha que habria de encontrar
la adhesion popular, como la de la Sociedad Espafola de Amigos del Arte, cuyo
Patronato presidié Su Alteza, y la del Museo Arqueoldgico Nacmnal enr1quec1d0
por su valioso y patridtico legado.

' Dias después hubo de concretarse la forma del homenaje en la ereccién de un
monumento que perpetuase memoria y gratitud, y al Ayuntamiento se acudi6
para tratar de su realizacién, ya que en Madrid habria de levantarse. Y entonces
se supo, por el propio sefior Alcalde, Conde de Santa Marta de Babio, que,
coincidente con el mismo deseo, el sefior Marqués de Luca de Tena le habia ofre-
cido la administracién y columnas del prestigioso diario 4 B C para abrir una
suscripeién piublica con la misma finalidad, incitado a hacerlo por uno de los lecto-
res del periédico y adicto a la Infanta, el Sr. D. Antonio L. de Santiago y Carrién.

No hay que afiadir que la valiosa cooperacién ofrecida y la inteligente direccién
realizada por el Presidente de Prensa Espafiola ha tenido decisiva eficacia para la
consecucion de la finalidad propuesta, ya que, merced a la diaria publicidad, se
recordé lo que era comiin deseo de todas las clases sociales que voluntariamente y
con general entusiasmo acudieron con donativos desde los mas valiosos a los mas
humildes, pues el pueblo comprendié bien pronto que éstos hubieran sido los mas
gratos a la popular Infanta.

Ascendia lo recaudado al cerrarse la suscripeién a 1.243.849,06 pesetas, can-
tidad que se distribuird segin acuerdos de la Comisién nombrada al efecto.
Componen ésta: el Alcalde, Conde de Mayalde; el Presidente de la Diputacion,
Marqués de la Valdavia, y los Sres. Duques de Alba y Maura, como donantes de
las mayores sumas; el Conde de Casal, Presidente de nuestra Sociedad Espafiola
de Amigos del Arte; D. Francisco Javier Sanchez Cantén, como académico de
Bellas Artes de San Fernando, y los miembros de la misma, en calidad de voca-
les asesores, D. Modesto Lépez Otero, Arquitecto, y el escultor D. Juan Adsuara
Ramos, a més del citado D. Antonio L. de Santiago y Carrién y del sefior Presi-
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MAQUETA ELEGIDA
Autores: D. E. J. Garcia Lomas, arquitecto, y D. GERARDO ZARAGOZA, escultor,
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Primer accésit.—Maqueta nim. 7, del escultor CoULLAUT-V ALERA y del arquitecto BazTAN.
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degundo accésit,- ~Magqueta niim. 11, del arquitecto LOPEZ DURAN vy el escultor AREVALO CALVET,
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Accésit especial,—Maqueta nim. 2, del escultor JUAN CRISTOBAL y arquitecto R1vAs,
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dente del Consejo de Prensa Espafiola y A B C, que con inteligente “actividad no
s6lo ha vigilado la buena marcha de la suscripcién por él ablerta, sino' la de la
Junta orgamzadora, haciendo las citaciones para su reunion, dlrlglendo éstas ;2
redactando fielmente las actas de la misma.

Algunos de sus miembros exteriorizaron la idea de que el monumento podia
representar a Su Alteza en su milord, como ya lo habia hecho el pintor Lépez Mez-
quita en célebre cuadro, y el Sr. Marqués de Luca de Tena se brindé a encargar
al escultor Juan Cristébal hacer un estudio para que, sin compromiso alguno por
parte de la Comisién, pudiera apreciar ésta el mayor o menor acierto de lo pro-
puesto; pero, prevaleciendo poco después la conveniencia de citar a concurso pii-
blico a cuantos escultores y arquitectos espaiioles quisieran tomar parte en él, las
columnas del aludido diario madrilefio anunciaron seguidamente la convocatoria
y condiciones a que debian ajustarse los concursantes.

Han sido éstos los autores de quince maquetas de variadas formas y tamafios,
segiin que hubiera de emplazarse el monumento en el parque del Retiro o en el
paseo del Pintor Rosales, a la entrada del parque del Oeste, lugar préximo a la
calle en que habité la Infanta y desprovisto de toda nota de arte, cuanto recar-
gado de estatuas de personajes contemporaneos se encuentra el otro, en opinién
de algunos.

Después de repetidos cambios de 1mpresmnes, la Comisién, a propuesta de los
dos vocales técnicos, eligi6 por mayoria de votos, con tres en contra y una absten-
cién, la maqueta nimero 3, de los Sres. Garcia Lomas, arquitecto, y Zaragoza,
escultor; por unanimidad para el primer accésit, la nimero 7, de D. Federico Cou-
llaut Valera, escultor, y D. Vicente Baztén, arquitecto, y por mayoria también
‘para el segundo, la de D. Adolfo Loépez Duréan, arquitecto, y D. Carlos Arévalo
Calvet, escultor.

Respecto de la maqueta del coche, y por razones especiales, se cre6 un accésit
especial, encargando por unanimidad a los Sres. D. Juan Cristébal, escultor, y
D. Pedro Rivas, arquitecto, el mismo grupo a doble tamafio y en bronce para el
Museo Municipal.

De este modo la Comisién dié por terminada la labor preliminar que se lmpuso
en correspondencla a la confianza deposnada en ella por los generosos donantes
para erigir un monumento a la memoria de la Infanta, contribuyendo al hacerlo
al embellecimiento de la Villa que ella tanto amo.

135



Bibliografia

RureE MariLpA ANDERSON: Spanish costume.
Extremadura. New York, 1951.—(De la colec-
cién Hispanic Notes and Monceraphs..., issued
by the Hispanic Seciety of Am:: -a. Peninsular
Series. )

Continuando su muy notable serie de monogra-
fias sobre artes populares espafiolas, la Hispanic
Society ha publicado este excelente estudio de la
Sra. Anderson, dedicado al traje regional extre-
mefio. En realidad, el volumen contiene mucho
més de lo que promete, no solamente en el texto,
sino en su magnifica serie de fotografias, de un
interés folklérico documental y pintoresco muy
notable, Tratandose de la benemérita Institucién
neoyorkina, a la que va unido indisolublemente
el nombre de Mr. Huntington, era de esperar la
alusién a Sorolla, el gran pintor valenciano que
ilustré la biblioteca de la Sociedad americana con
la coleccién de lienzos dedicada a las regiones
espafiolas, que fué su obra maestra. El libro se
encabeza, por ello, con una reproduccién del pa-
nel que a Extremadura dedicé Sorolla en aquel
ciclo pictérico. La autora recuerda que mister
Huntington tuvo siempre un gran interés por el
traje popular espafiol, lo que explica la orienta-
cién dada a los estudios sobre el tema por algu-
nos miembros de la Sociedad, como la Sra, An-
derson.

En su texto son estudiados, en relacién con el
traje regional, doce pueblos extremefios, de una
manera muy completa, aunque, naturalmente,
la autora tiene que aludir a la existencia de un
nimero mucho mayor de materiales de los que
ella publica y que se guardan en los cofres de las
viejas casas de la regién extremeiia.

Al prefacio y al mapa de la regién siguen cinco
capitulos, el primero de los cuales esta dedicado
al pais mismo, a su geografia, vida y costumbres;
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el segundo, a los trajes populares de la provincia
de Caceres, en la region situada al norte del Tajo;
el interés se concentra en el capitulo tercero, de-
dicado a esa capital del vestido popular extre-
mefio que es la regién de Montehermoso, estu-
diandose, finalmente, el traje cacerefio al sur del
Tajo, en el cuarto capitulo, y en el quinto, todo
lo referente a la provincia de Badajoz. La sefiora
Anderson aprovecha a fondo todos los datos re-
unidos sobre usos, técnicas y costumbres, y ofrece
una copiosa y variada informacién sobre un tema
tan concreto e interesante.

Es notable, a través del volumen, la familiari-
dad de la autora con su material, el niimero de
piezas examinadas y el profundo contacto con la
vida de aquella regién, verdadero rincén idilico
de paz en el mundo de hoy llamado, sin duda, a
desaparecer ante la civilizacién técnica y uni-
forme que lamina y aplasta toda peculiaridad de
vida y de arte en aras de un progreso que, a veces,
nos parece problematico desde puntos de vista
estrictamente humanos.

En sus paginas de especialista palpita, sobre
todo, la simpatia por esta vida tradicional, alin
intacta, del pais extremefio que la industrializa-
cién unificadora del mundo convertird, un dia,
en un lejano recuerdo. Entonces, sin duda, este
volumen tendrd un valor nestalgico, que harad
agradecer doblemente a su autora el trabajo que
se ha dado y el amor que ha puesto en salvar en
su libro algo de la belleza anénima y popular que
supo producir Espaiia a lo largo de los siglos.

No es el menor atractivo del libro la espléndida
coleccion de 392 ilustraciones, en su mayor parte
segtin fotografias personales de la autora que ha
reproducido piezas notabilisimas, detalles de téc-
nica, paisajes, tipos y aspectos de la vida extre-
mefia, que convierten su trabajo en una mono-
grafia excepcional y simpatica.—E. L. F.
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