ARS
HISPANIAE

XV

PN T UREA
DIEL
SIGLO XVII

ANGULO INIGUEZ

EDITORIAL
PLUS - ULTRA

HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE HISPANICO







ARS HISPANIAE

HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE HISPANICO




ARS HISPANIAE

HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE HISPANICO

VOLUMEN DECIMOQUINTO

PINTURA DEL SIGLO XVII

por

DIEGO ANGULO INIGUEZ

EDITORIAL @US-ULTRA

SANCHEZ PACHECO, 51 - MADRID - 2




©- EDITORIAL PLUS-ULTRA, S. A., MADRID, 1971.

Depésito Legal, M. 7.610-1958

ES PROPIEDAD, RESERVADOS TODOS LOS DERECHOS




INDICE GENERAL

INTRODUCCION

Los:que:nacen en:el SIgloidtVl . e ourmin i i e ra o et bn et rale st o oA e s faiatera ate ays solasatalele o wala O el are e e e e 11
La gran generacién que nace con el Siglo. ...e.eiviineiirinsinreananiersassrsrssssisrassssrrasssarrannsas 13
Los pintores de tiemposide Carlos Il i e i oo ioie o elors o Sa oot 512 12 (o atd wrdsdhacs ot biareluiolat ol wia niniator sluaaloi sinsn 15

PEREIEMEESR —TaE R IC T e PIEIE = ST GHL O

(i | B B e e e e e R R e S R e it e L S e Lo R e e s el S e e S e s i 19
e L o A L LT e e e T e e e 4 e T e e R 19
e Lo el B [ | e e e e e Ll o M L e S £ 23
Toledo-Madrid.—El bodegén: Loarte. Van der Hamen. ... ....oiiniiniiiiiiiii it eaerarareaaeans 24
V1T R e R R e e e P U S e S e O SOl RSO DC o< 30

Madrid.—El retrato: Bartolomé Gonzdlez. Villandrando. Vidal. . ..... ...t iiiiiierrisrrrnrasnacanasnans 36
BT O e O R AU CR O o e s e e e = el e el ettt A, &) e aet wie g ade e wavernioul ol i S es LGN RS o) ha Lo e E b 38

Vicante CardUcho. Calés. ...vivsessnusssnsssiunsesnnnonsseeaesssauedesssaslsssasaensoaaseasssoeso 38

Discipulos de Carducho: F. Castello. B. Romdn. F. Ferndndez. F. Lépez ...........ocvviiniiniiniiiinins 46

Discipulos de Cajés: Lanchares. L. Ferndndez .........cccviiiiiiiiiiiiiinrntersennrnaeaeannnaaens 48

e T s i s e o e e s P e e P P e R o e e e I A S e o 53

O O P e I G TG TS s s e cs s ois1s o iain mie e irin s s e W nie e sl e isTel o o 0 s v 4t v T uieia o s e, vPat s wimio o uin aluincala wicies ain s uiube) aie 53

VALENCIA; ARG O AT AT R A S e e s o ol e o et o b P IOt (e ot sr e e et e 59
Valencla: FranclscolRib oo i o s e s s s s st oo s i ate o w o WTin ncaiyinatatale fai (o ol il e o e e a2 e e M e 59

o (e B ] 1} L s R s ] o P T T e S o A I B T I i i Lo e S P e D s R e I B o 66

F e UL B e e P ) T o O RO O Do D TG Dl S e D 0 S B GO0 O O SO s R ORI 71
(e | o] L1111+ GE e St Sl o i i A e e e P M S L N e e S T SO 72

AN DAL G A i o e s e ey s e e e e e e e e TP Y AT o oo e sk e amatis el beta e taTadaar s 47 g0 b febe tefa o 76
[ [ B e e e h [ i s 0 o £ B DT I R 0 Y ) B W L T b S 76
ROBIES . oo it s iiais e o R T e oL oA e u i TSR P s O e b Ao ey sl s cagh et atoru o) A g M W8 00 4 910,08 76

Herrera el Vigjo. v voe e oannonseiossiesstanssinsaneesstasusetnsuesosesanssasnstosnecsntecsrssnsns 82

Mohedano. Castillo. Ueeda, iyl baleso siee s viioiarerize s s gleaiowie e s siein atiiain e oo e niea's sis siegienessssonenorss 86

COrdoba, Granaali: i s ofe s o e tea v i s rans aae rblanai |3y Aot SuaTe e e ey ) AL YD RN ae COuh o' e o e ST b VS oSBT el bkt 91




SEESGEUENSDIO ESSTRE REC O D rEslL  SElE GHL O

A G R AN GENER A IO DR ME D A D DS D E S G L e e s viarais s ol iole sleia s e olasel s aie st ¢ ala bin ass alole o drasete 95 ‘
R ) F oL o P e te ot s uih o T fuio vt ele iel/aWa) 7ot beiiais's a7 taLaers D118 o7 o Tusb 8o ot e 1o ou Ta il ooy dia sisTe ara e ota 95 .
T T o A B T I T T o i R A e e e s o et A 1 e e 97 i
o e L 3 L T T v ey i s Ve e o S S AN Al 01 Lo il e e Fo st e U s 103 '
D O AN S L A e o < aib s oy als wtars iayelarSuliat fade 1T abols wiaisia o615 s TV vt osnratuiolorelale: ovalle ol (4 aai s a o ala ate s]51e il siare 115
T B R L e S L R e S g AT A SR o ¥ ST Tl L ot b S arerm e wm e 117
e T o Do e i T e s e S PRI R~ AL AN 3 S P PR RO et 4 120
B o e S L AT s o e RS A B o H ok B B i B S S e B Ao B T SO B A O e N 140
Alonso Cano: S vida: Sl arle s i L e sl vares a eyals i ale ao o e Gt R R e o o s ot Taren s ecaT 145 "
T T di i o SR A e R e P S A e SR W IR R s o 146 '
|
A e O A L i i O Y o B e D Ty W T T e S T R PR e 160 :
S T s 0 Do ey S e e T T T s oy 166
Sl g e T e B St I o O e S e O i D T S O D RO 0,0 O D R TR o S 169
bk T e A A 0 S R S B T D e B O T D S B e TR B e 181 |
o T 0 i e e T T e o e e i P Y A ) A T P B S e 1 ) PR o 3 ) O e O G e 186 I
o A e 3y 2 5 G e 5 0 ) e e s 0 P A or i G o o e o T D o e 191
AT et W o o e G T e L i e v e D S L i L T 1 MO G0 O s e T e 192 /
T ek L sy g e B e e DD ot oD e S 200
L R s e T e e e s e e 202
Los Velazquenos: Mazo. Aguerc. Puga. Pareja. ). Leonardoi. . i i it ik s e eis siaaa s cla e s o o lace ora s rars 202
Los contempordneos de Veldzquez: Collantes. Fr. Juan Rizi. Peredd.........c.cuiiiiiinernnenonennnnneracnenens 213
El nvevo estilo: Francisco Rizi. Herrera Barnuevo. Camilo. Vargas. . . ..o iiiiiiiiiieienenronnernnsnensnnenes 226
VALENCIA,.. MURCIA, ARAGON, - GATALURIAL . it ot oo st e i e e e 240
Valencia: Jeronimoracintorde BSOS i & o o o e e e ot 240
Estaban y Miguel March: o i e R L i s rh el e aere eta P e e e s e Lt 244
G LU e 1 [ (o A (e e e s e e e B L e B e s s i A o o i et e L B S R 250
Aragon: Garcia Ferrer: Jusep e Mart ez G Al G R e e el o disre e s oy alars s e e L e e 255
Cataluna; Cuquel,"Arndu. Baleares: Los Blanquer, Los Cotlo. e n o0, L i, et S S o s e ot 258 I
AN DALY CIA 5 i S it ot G LRk e Pl R R e i o S s e e S 258
Sevillas: Llanos Vdldés: Bodegones s o e e i Tes s s e e e e T e A e s e s ee 258
Coérdoba: Antonio del Castillo. Sarabia. Fray Juan del Ssmo. Sacramento........... e o Cre e i o 264
e R T L L L 5 e o i 6 Ot e i S i 0 i 0 A R £ P30 A O Ch M e I T T 266
T e Ll s T o Lo (o e bt s e s e S B et s B e s e SRR e e R L R 271
Mdlaga::Miguel iManrlque: sl e e s s e e e S e s taa s 008 Wit e B 5050 ST e 271

UL TR T E RGO ¥DNE I -5 ING LD

| e R e e e e i e o e e o e e fon b Sl 273
e e B o o o R e e L s S e ot s s T 2. 273 !
Antellner Cerero: Esealant e o s o e e e e e e T T e R R e 285 !
Ruiz Gonzdlez. Cabezalero. Solis. Moreno. A. del Arco. Ruizde lalglesia............ccoviiiiiiiiineennnnnnnnns 294
Ofrosipiniores. /Garcia HidalgosArdemansy v i ciiloir ot it e s e ATt e e e e S e e 302
Claudio Coello. liménez Donoso, Sebastidn Mufioz. Arradondo: . ... . .ovein de diielaioie st sies sle siels siais s sisietuin siate s 307
Bodegonesy '« Yanitatesy Flores: Arellano: BPErez. o i i e suhi i Tl Bt PO ASIC T e s 9
Losiexiranjerassde fin/de siglo: Van Kessel. Locas Jordan: . .o i e it o o e e e e el ee e e e e s ey o e 320

-




——

VARENEIA MURCIA - ARAGON A CATAL R A & 25 e L Sl sies i ie o i e Sl R e s K e 325
Vdlencia:Ponténs. Conchillos: Vi GIner: St GOMIEE. (it i vinis sies oo te ety Sohia sia T tahlar £ 0a Bl Tml i ik o re ol et dheks 325
MURCTa S eV VIO e s e ora eas e fhA S o T T e o 15 el ere deb s s ot w e e e AT oI e A i et e S e st T s 332
Arogon: Verdusdn: BV icantes Ay bar: i o i ol e i o o s nss e e oo s e sl s T e B oh e et dta S AT e 2y 332
Catalunia:iLodluncosa; Savally Arnau: Baleames e vt ia e s s s Talaie s e sl e e e e e e et 334

AN DA A C A A R A S e e e R e s 339
MU o S I S AT s s e e s s P e R T T T e e 339

= o e R T T T I S g S O ooy K174
e B L T e B e e B T e o e B o A P e T R U o) P R s 364
s e e Lo e e T b e e ol IO I R e R e 366
EAntolinez  Arteaga i rlar e e L S S L i e i o e et e e e e s b e e e e W e e ase e e e e 384
Cérdoba. Granada: Bocanegra, J. de Sevilla. Mdlaga: Nifio de Guevara. Canarias. .......oveueerriuenneanians 386

BB G G R A s e o e L R o e R 393

INDICESONOMASTIEE e et e e e e e i A s ol L o e 14

INDICE GEOGRAFICO.......c..cnu.u.., e B D O A L e O B e N AT 7

INDICE DE TEMAS .......... R A e Vet loat, U s L e ey oo D T 420



INTRODUCCION

En estas consideraciones preliminares se pretende ofrecer al lector una visién panordmica
de lo que al por menor serd analizado en los capitulos siguientes, insistiendo en los valores
estéticos que mds han preocupado en cada época, y en las novedades que cada periodo aporta
a nuestro panorama artistico. La generacién que nace aproximadamente con el_siglo, tiene
una personalidad tan extraordinaria —Ribera, Zurbardn, Veldzquez, Alonso Cano, Espinosa—
que aconseja agrupar y considerar a la mayor parte de los artistas que no son sus contempord-
neos, como estilisticamente anteriores o posteriores, correspondiendo, por tanto, cronolégica-
mente al primero y Gltimo tercio del siglo. A quien guste o, siguiendo normas, sobre todo de
la historiografia del arte francesa, desee poner nombres de reyes a las diversas etapas estilis-
ticas, podria, sin gran violencia, denominar los estilos de esos tres perfodos estilos Felipe Il
(1598-1621), Felipe IV (1621-1665) y Carlos Il (1665-1700).

LOS QUE NACEN EN EL SIGLO XVI

Una de las novedades mds importantes del primer tercio del siglo, tanto en nuestra pintura
como en la de todo Occidente, es el claroscurismo. Entre nosotros, el interés por el claros-
curismo comienza ya en el 0ltimo cuarto del siglo XVI, en El Escorial, primero por sugestién
veneciana muy concreta, la bassanesca en Navarrete el Mudo (11579), y poco después gracias a
la actividad en el mismo monasterio de Zuccaro y, sobre todo, del genovés Luca Cambiasso.

El claroscurismo de tipo caravaggiesco, llega algo mds tarde. Recientes investigaciones
han probado que personajes tan distinguidos como el Duque de Benavente, virrey de Ndpoles,
trae ya en vida de Caravaggio obras de su mano, y como consta que al ser hospitalizado Cara-
vaggio en la Consolazione de Roma, regala varios cuadros a su prior, que era sevillano,
se ha supuesto que algunos de ellos pudieron ser enviados a la ciudad andaluza.

La mencién de originales suyos en colecciones espafiolas de la primera mitad del siglo XVII
no falta, y las copias antiguas de originales suyos conservados todavia en templos espafioles,
son testimonio del amplio interés que se sinti6 por las novedades caravaggiescas.

El caravaggismo llega también a Espafia, aunque es de suponer que en fecha mds tardia, a
través de los discipulos e imitadores del maestro, entre ellos del propio Ribera.

Esta etapa claroscurista anterior a la aparicién de un caravaggismo decidido deja un sedi-
mento en no pocos de nuestros tenebristas, que influye poderosamente en el aspecto del cla-
roscurismo espaiiol, pero precisa observar que losque libres de esa tradicién de origen veneciano
o escurialense de ofro origen cultivan el claroscurismo caravaggiesco en fecha mds temprana,
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con excepcién de Mayno (1613), son artistas de la generacién siguiente: Veldzquez en Sevilla
hacia 1615, y Ribera en Roma, seguramente antes de 1620.

El claroscurismo termina dominando en los mds de los estudios de nuestros pintores de
la generacién siguiente, unas veces en forma transitoria, y otras como en Zurbardn y Espinosa,
en forma perdurable.

Al par que el gusto por el claroscurismo, se va imponiendo el naturalismo como reaccién
frente al idealismo, a la grandilocuencia renacentista y a la tensién y convencionalismos manie-
ristas de fines de siglo. También en este proceso hay que tener presente a los Ultimos venecianos
por su amor a los temas humildes. Recuérdense las censuras del P. Sigienza a los perros y gatos
pintados por Navarrete en las historias sagradas, y no se olvide, de una parte, cémo el es-
tilo de los Bassanos encuentra en Orrente un decidido seguidor, y de otra, que el estilo
de los llamados manieristas florentinos que emplean algunos de nuestros pintores mds
imporiantes del primer tercio del siglo, es especialmente sensible no sélo al colorido ve-
neciano, sino a su naturalismo. Este sesgo decidido con rumbo al natural, ademds de ir
transformando el tono general de las historias, da vida a un nuevo género, el bodegén,
iniciado en sus manifestaciones conocidas en Castilla por Sdnchez Cotdn (1602), fundamen-
talmente por inspiracién italiana, y en Sevilla por Veldzquez (h. 1615), en cuanto al tema
y a la composicién por inspiracién flamenca manierista, y en su claroscurismo por inspiracion
caravaggiesca.

Este amor por el natural no pudo por menos de provocar también en nuestro pais
la légica reaccién de protesta en los artistas formados en los dechados del siglo XVI.
Leamos lo que nos dice un artista tan cualificado como Vicente Carducho, refiriéndose a
Caravaggio:

“Of decir a un celoso de nuestra profesién, que la venida de este hombre seria presagio
de ruina y fin de la pintura... el Antecristo con falsos y ostentosos milagros y prodigiosas ac-
ciones, se llevard tras si a la perdicién tan gran nimero de gentes movidas de ver sus obras,
al parecer tan admiradas aunque ellas en si tan engafiosas...” Y en otro lugar no se dirige
sélo al Caravaggio, sino a todos los entregados al naturalismo: “A los que hacen tales pinturas
de simple imitacién, los venero como médicos empiricos, que sin saber la causa hacen cosas
milagrosas, y es cierto que en el tribunal de los sentidos tendrdn aplauso grande, si bien en el
de la razén y entendimiento no osardn aparecer... Deste abuso no tienen poca culpa los ar-
tifices, que poco han sabido o poco se han estimado, abatiendo el generoso arte a conceptos
humildes; como se ven hoy, de tantos cuadros en bodegones con bajos y vilisimos pensamientos,
y otros borrachos, otros de fulleros, tahires y cosas semejantes, sin mds asunto que habérsele
antojado al pintor retratar cuatro picaros descompuestos y dos mujercillas desalifiadas, en
mengua del mismo arte y poca reputacién del artifice.”

Independientemente de estas novedades, o haciéndose parcialmente eco de ellas, el manie-
rismo de 1600 persiste, sin embargo, vigoroso e incluso perdurard en cuanto a la composicién
en algunos artistas de la generacién siguiente.

Un caso un tanto excepcional es el de Roelas (+ 1625) en Sevilla, que pinta durante el pri-
mer cuarto del siglo al estilo veneciano aprendido probablemente en las colecciones reales,
es decir, un estilo naturalista a lo veneciano, de gran riqueza cromdtica y con rompimientos
de gloria de gran amplitud.

El retrato, salvo la influencia que en su aspecto tiene la transformacién de la indumentaria
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y el mayor interés por el claroscuro, sigue la tradicién de Sdnchez Coello. En los palacios
reales se cultiva, sobre todo en la pintura mural, el tema mitolégico, pero por desgracia des-
pués de la destruccién del Alcdzar, no es posible formar juicio de su verdadero valor.

LA GRAN GENERACION QUE NACE CON EL SIGLO

El claroscurismo, casi siempre tan importante en la pintura moderna, poco después de
terminar el primer tercio del siglo XVII, dejard de ser una obsesién para los artistas de van-
guardia. El deseo de sugerirnos la sensacién tdctil del valor pldstico de las cosas, ird perdiendo
fuerza. Habrd artistas y aun escuelas, que mds o menos relajado continuardn cultivdndolo,
pero los artistas progresivos lo transformardn radicalmente.

Estos artistas de vanguardia de la segunda generacién del siglo, que en su juventud, al
menos sus representantes mds distinguidos, cultivan con entusiasmo el tenebrismo, por los afios
freinta renuncian a él, considerdndolo una etapa superada. En 1630 Veldzquez pinta la Fragua,
y Alonso Cano en los Gltimos afios treinta, después de su traslado a la Corte, transforma su pa-
leta y abandona el claroscurismo.

En el tercio del siglo que va desde este momento hasta la muerte de los grandes artistas
que nacen hacia 1600, la transformacién de la pintura espafiola es profunda. Las ilusiones es-
téticas mds netamente pictéricas se canalizan principalmente por dos caminos. El primero es
el mds importante, porque es el que conduce a una de las metas a que aspira la pintura, y es
el que recorre solitario, pero con paso firme y majestuoso, Veldzquez: el de la conquista de
la perspectiva aérea. El claroscurismo valorador de la realidad tdctil de las cosas, al ceder
paso al estudio de la luz interpuesta entre las ellas y sus consecuencias en la definicién de sus
superficies y en la intensidad de los colores, termina ofreciéndonos no su sensacién tdctil sino
su apariencia visual.

El segundo camino, que es el que recorren los mds de los pintores de vanguardia, es el
del color y el de la técnica suelta y pastosa de origen veneciano. En realidad el origen de
esta tendencia aparece ya manifiesto en Vicente Carducho (1626), pintor cuya importancia en
la transformacién de nuestra pintura del siglo XVIl no ha sido debidamente valorada.

En ese cambio de rumbo en la Corte influye poderosamente la valiosisima coleccién de
pintura veneciana existente en Palacio, a la que, sin embargo, habia sido insensible la genera-
cion anterior. La transformacién del Alonso Cano sevillano, en el Alonso Cano madrilefio, es
el mejor testimonio de este nuevo camino que emprende la pintura espafiola.

No obstante la superior calidad del arte de Veldzquez y la transformacién de su estilo e
incluso la huella que deja en algln artista madrilefio inmediatamente posterior, los artistas jé-
venes se dejan arrastrar por lo que representa Francisco Rizi, sélo pocos afios mds joven que
aquél. Como siempre, la novedad y los extremismos pesaron mds en los jévenes que la calidad
que, sin duda, es lo esencial en el arte. La mayoria de la juventud permanece tan ciega ante
la obra de Veldzquez, como la de principios del siglo XIX ante la de Goya. La factura pictérica
de Francisco Rizi, que tiene su punto de partida en Vicente Carducho, llega a extremos pro-
bablemente no superados por los artistas espafioles de fines de siglo. A ello contribuyen
también obras importadas italianas. No se olvide, sin embargo, en cuanto a su valoracién en
este aspecto colorista, que Rizi no siempre emplea una paleta limpia y brillante.
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Pero lo que tal vez coadyuva de manera mds decisiva a que desempefie papel tan destaca-
do en la evolucién de la pintura de mediados de siglo, es el ser uno de los mds antiguos y ex-
tremados propugnadores de una de las principales aspiraciones del estilo barroco: la de dotar
de movimiento las composiciones. El dinamismo del barroco que continuard intensificdndose
en lo que resta de siglo, encuentra en él un decisivo cultivador, con una despreocupacion
igualmente manifiesta por la correccién de las formas y escorzos.

El tercer camino es el que podria denominarse el de los arcaizantes, sin dar a esta denomina-
cién valor peyorativo alguno, ya que por él marchan artistas tan importantes como Zurbardn
y J. J. Espinosa. Cada uno lo recorre a su manera, pero ambos manteniéndose dentro de las
normas del tenebrismo y ajenos tanto a la factura suelta veneciana, como al dinamismo barro-
co que pudiera haberles alcanzado al final de su carrera. El caso de Ribera, nacido unos diez
afios antes, viviendo en un ambiente artistico como el italiano y muerto al mediar el siglo,
es distinto, pero su tenebrismo es no menos persistente.

Con excepcién del retrato, la pintura espafiola es fundamentalmente de cardcter religioso
y, como es natural, continia siéndolo durante este periodo. Ya se ha visto que durante el si-
glo XVI la de tema mitolégico o de la historia antigua, se confia casi exclusivamente a pinceles
extranjeros. En el siglo XVII, destruido el antiguo Alcdzar de Madrid a principios del siglo XVIlI
y desaparecidas buena parte de las pinturas murales del Palacio de El Pardo, no es fdcil
apreciar en su conjunto lo que los pintores espafioles hicieron en este género. Un hecho, sin
embargo, es bien conocido: que gracias, sin duda, a la voluntad de Felipe IV, el gran mecenas
de las fdbulas paganas de Rubens, en mayor grado que lo fuera su abuelo de las de Tiziano,
Veldzquez pinta unas cuantas obras capitales de este género. No por la voluntad de un mo-
narca, sino por el medio artistico y cultural diferente en que vive, la fdbula pagana constituye
también un capitulo importante en la obra de Ribera. Tanto el pintor sevillano como el valen-
ciano, traducen la fdbula antigua al tono de la vida de su tiempo.

Sabemos ademds que pintores de la generacién anterior, como Carducho, hicieron para
decorar las estancias palatinas pinturas murales de esta indole, y, ya dentro de la segunda
generacién del siglo, Camilo pinta en las bévedas del Alcdzar una historia de Jipiter
y Juno que provoca en Felipe IV el comentario que se verd al tratar de ese artista.
Gran cultivador de temas de este género en lienzo es Juan de la Corte, artista al servicio
del monarca.

La gran empresa del Conde Duque de Olivares de la decoracién del Salén de Reinos del
Buen Retiro, para halagar la vanidad de Felipe IV, ademds de hacer cultivar la fdbula paga-
na a un pintor tan ajeno a ella como Zurbardn —Trabajos de Hércules—, es motivo de que
se pinte toda una serie de triunfos guerreros, es decir, de temas profanos de cardcter historico.

Las novedades en el retrato son mds debidas a la evolucién de la pintura, que propiamente
a la del tipo del retrato. En este aspecto ha de recordarse, sin embargo, la novedad del retrato
cortesano velazquefio de los miembros de la familia real en atuendo de cazador, y como con-
secuencia de ello con fondo de paisaje, y la importante serie de retratos ecuesires. Aunque
apenas cultivado, el retrato de grupo cuenta con un ejemplo tan insigne como el de las Me-
ninas, al que puede agregarse el de la Familia de Mazo. Los retratos de bufones y de hombres
de placer, que durante el siglo XVI, salvo excepciones como el de Pejerén de Antonio Moro,
se limitan a ocupar un lugar secundario en el de sus sefiores, se convierten gracias a Veldz-
quez en retratos independientes.
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El grupo de obras atribuidas a Puga, constituye el principal testimonio del modesto inte-
rés que despiertan los temas de género.

El cuadro de bodegén no presenta novedades importantes respecto del tipo creado en el
primer tercio del siglo, salvo en cuanto pueda considerdrsele relacionado con el de las “Va-
nitates” del tipo de Pereda, que en realidad son verdaderos bodegones no con cocineros y
vendedores de medio cuerpo, sino con santos o figuras alegéricas que sirven de comentario
a lo divino de una mesa cubierta por atributos de riqueza, poder, gloria o sabiduria.

Novedad es, en cambio, el cuadro de flores que, teniendo como punto de arranque los
modelos italionos y flamencos, llegan gracias a las ensefianzas de Juan de Arellano a ocupar
todo un grupo de cultivadores de este género pictérico, que conservard su vitalidad hasta fines
de siglo para continuar fioreciente en el siglo XVIII.

El cuadro de batalla encuentra ahora dos importantes cultivadores: Juan de Toledo, mds
celebrado que conocido, y el valenciano Esteban March.

El paisaje como género independiente cobra vida en el circulo velazqueiio de Mazo y
Agiiero, dentro de un tipo cldsico con arquitecturas ala italiana, pero también con importantes
sugestiones flamencas.

LOS PINTORES DE TIEMPOS DE CARLOS i

La muerte de la gran generacién que nace con el siglo, puede considerarse que abre una
Oltima etapa en la evolucién de nuestra pintura seiscentista. Aunque algunas de las
metas a que aspiran los nuevos artistas continien siendo muy semejantes, las diferencias son
notables.

El interés naturalista en general, decrece pese aque un Valdés Leal nos ofrezca notas del mds
agudo realismo en sus cuadros de las Postrimerias. Mds que al placer en una interpretacién de
desgarrado realismo en si, se deben al deseo de provocar nuestra repugnancia por lo perece-
dero de la vanidad del cuerpo humano.

El dinamismo barroco, en cambio, no sélo persiste sino que se intensifica. Aunque el gran
iniciador de esta tendencia artistica, Francisco Rizi, da ya fe de ese afdn en los afios cincuentaq,
no debe olvidarse que su vida se prolonga casi hasta la Gltima década del siglo, y que buena
parte de su obra es posterior a 1660. De Rizi arranca el dinamismo de no pocas composiciones
de Claudio Coello, el mejor pintor de la escuela madrilefia de este nuevo periodo. De los
primeros afios sesenta datan las primeras Concepciones que con su intenso movimiento triunfal
rompen con el estatismo de origen renacentista del primer tercio del siglo, tan vigoroso ain a
mediados del mismo. Piénsese en las Inmaculadas de Antolinez, Escalante y Solis en la escuela
madrilefia, y en las de Murillo y Valdés en la sevillana, o en la Ascensién de la Magdalena de
Antolinez. En suma, es patente que la mayor parte de los pintores de este periodo son amigos
de composiciones intensamente movidas y considérese que a poco de morir artistas tan repre-
sentativos de esta tendencia como Herrera el Mozo o Valdés Leal... viene a reforzar este di-
namismo barroco y a confirmar su triunfo con sus geniales creaciones ain mds extremadas,
el napolitano Lucas Jorddn.

Paralelamente a este progresivo dinamismo barroco e intimamente ligado con él, cobra
vida cada vez mds intensa el cuadro de gran composicién escenogrdfica, no sélo aparatosa
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en sus encuadramientos arquitecténicos, sino en su preocupacién por la profundidad. También
en este aspecto es Francisco Rizi quien da uno de los primeros pasos decisivos, y Claudio Coello
quien le sigue en la Anunciacién del convento de San Pldcido de Madrid. Uno de los grandes
cuadros de Carrefio dado a conocer Gltimamente, el de la Fundacién de la Orden Trinitaria,
del Museo del Louvre, lo muestra incorporado a esta misma gran aspiracién del barroquismo
de fin de siglo. El gran cuadro de la Sagrada Forma, de Claudio Coello, vivificado por su ma-
gistral dominio de la perspectiva aérea, entra netamente dentro de esta tendencia.

La transformacién de la factura pictérica comentada en la etapa anterior, también se in-
tensifica. De nuevo aparece en lugar preeminente de este proceso Francisco Rizi, siendo no
poco significativo que algunos de sus cuadros hayan sido atribuidos a Valdés Leal, uno de los
pintores mds representativos en este aspecto. Aparte de la natural evolucién en el proceso ini-
ciado en el periodo anterior, también contribuyen en alguna medida a favorecerlo las rela-
ciones artisticas con la pintura genovesa.

En intima conexién con este proceso, ha de recordarse por la influencia que ejerce en la
transformacién del estilo de un pintor tan importante de este periodo como Murillo, el gusto
por los deslumbrantes contrastes de luz de la escuela veneciana seiscentista, que Herrera el
Mozo trae de ltalia hacia 1660. Desde el punto de vista mds puramente cromdtico, la influencia
de las colecciones de venecianos del siglo XVI y de los flamencos rubenianos en los pintores
madrilefios, es también muy importante. Es ahora cuando los intensos azules y las entonaciones
doradas del Tiziano, triunfan en Antolinez, en Cerezo y en tanfos ofros.

Aunque ahora se creen grandes composiciones barrocas, ha de llamarse la atencién sobre el
cambio de rumbo, que al pronto pudiera considerarse contradictorio, que se advierte en al-
gunos pintores de vanguardia. Frente a la escala grande en que trazan sus personajes pintores
de la gran generacién de mediados del siglo —recuérdense las historias de Zurbardn o de Es-
pinosa—, no faltan ahora quienes prefieren una escala mds menuda y graciosa. En este aspecto,
uno de los predecesores es probablemente Alonso Cano, aspecto que llegard a ser fundamental
en su discipulo Atanasio, pintor de graciosas mufiecas. Este cambio es particularmente sensible
en Murillo, cuando se comparan sus obras tempranas que todavia participan del sentir de la
generacién anterior, como su historia de San Gil ante el Papa, anterior a 1650 que se creeria
de Zurbardn, y su Inmaculada grande (1652), del Museo de Sevilla, con la Piscina y la Libe-
racién de San Pedro pintadas para el Hospital de la Caridad un cuarto de siglo mds tarde, y
con las Concepciones de Aranjuez o de los Venerables. Quienes encarnan este cambio de
rumbo, presienten lo que serd el estilo dieciochesco.

Si consideramos representativos del sentir religioso de mediados de siglo reflejado en nues-
tros artistas, a Zurbardn, Ribera o Espinosa, parece indudable que las obras de un Murillo y
un Valdés se nos ofrecen llenas de novedad, aunque, como es natural, no todos los pintores
de su tiempo puedan considerdrseles a este respecto en la misma linea de vanguardia, no
obstante figurar en ella desde otros puntos de vista. La expresién de profunda y viril entrega
espiritual de los santos de Zurbardn, o bien se intensifica ahora Illegando a un expresionismo
a lo Valdés Leal, o se relaja en pro de una expresién tal vez mds humana y desde luego mds
graciosa y femenina, como adivinando el sentir que inspirara las interpretaciones dieciochescas.
Aun que sélo continGe el proceso general del sentir religioso del barroco, lo cierto es que Mu-
rillo en sus interpretaciones de los temas infantiles de Jesis y del Bautista -recuérdense los
Nifios de la Concha y el San Juanito del Museo del Prado-, no sélo crea los ejemplos mds bellos
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y representativos de este nuevo sentir religioso seiscentista de todo el barroco europeo, sino
que presiente en ellos el del siglo XVII.

Dentro de la pintura profana, el tono triste de la Corte de la Reina viuda deja su huella en
los retratos oficiales, que ya a fines del periodo anterior ven sus fondos animados por in-
teriores palaciegos, novedad que deja su huella en Carrefio. Este en alguna ocasién, como gus-
ta de hacer Van Dyck, saca al retratado del angosto escenario de una habitacién, y retrata
al Duque de Pastrana sobre un fondo de paisaje, y otro tanto hard Murillo en el retrato de
Salcedo, de propiedad particular de Vitoria, en este caso en atuendo de cazador acompafiado
por sus perros. Pero estos casos son excepcionales, como lo es el retrato de grupo del Embaja-
dor danés Lerche, del Museo de Copenhague, por Antolinez, de ocasional inspiracién holan-
desa, o el de la Familia en un jardin, del Museo del Prado, pintado por el flamenco Van Kessel
durante su permanencia en la Corte.

Con la muerte de Felipe IV, aunque Lucas Jorddn a fin de siglo pinta no pocasfdbulas mi-
tolégicas, y también las representan en los palacios reales Carrefio y Claudio Coello, parece
que el interés por esta suerte de temas decrece.

El paisaje en Iriarte pierde el tono cldsico del madrilefio del Mazo, pero donde se cultiva
con mds frecuencia es en la misma escuela sevillana, como fondo de escenas biblicas o evan-
gélicas de escala menuda. La fantasia y el capricho de las proporciones, desgraciadamente
en una calidad sélo mediana, le presta un cierto tono romdntico.

Paralelamente a estos paisajes se cultiva en Sevilla un tipo de cuadro de arquitectura pa-
laciega con amplios patios y efectos de perspectiva en los que las historias son de valor muy
secundario. El elemento fantdstico no es, sin embargo, de la naturaleza del de un Monsu De-
siderio. No falta alguna ocasién en la que la inestabilidad de las figuras, y su misma factura,
descubre un acusado manierismo.

La transformacién de la pintura decorativa, en especial de techos y bévedas, se inicia en
los Gltimos afios del periodo anterior, y en ella desempefian papel de primer orden los italianos
Colona y Mitelli, llegados a la Corte por recomendacién de Veldzquez. Aunque su permanen-
cia en Madrid (1658-1662) fue muy breve, ellos imponen un nuevo estilo de perspectiva de
techos de aparatosos encuadramientos de fingida arquitectura vista de abajo arriba, o ““di sotto
in su” segun la terminologia italiana, en torno a grandes celajes. Es el estilo que sirve de
pauta a los pintores madrilefios hasta la llegada de Lucas Jorddn, quien en los Gltimos afios
del siglo renuncia a esos encuadramientos de perspectivas arquitecténicas vistas desde abajo,
para ofrecer la visién exclusiva de un puro celaje bajo el que el espectador se pueda creer
ante una béveda celeste sélo encuadrada por los muros reales del dmbito decorado.

El gusto por lo popular, que tan frecuentemente aflora en nuestra pintura, inspira a Murillo
una de las mds importantes aportaciones de la escuela espafiola a la pintura barroca seiscen-
tista. Aunque no falte algin precedente en la pintura italiana, los cuadros de nifios de Murillo
constituyen un género nuevo. En un principio el naturalismo, el claroscuro y hasta una gota
de pesimismo, definen este tipo de cuadros suyos, pero pronto es el tema intrascendente del
juego, la sonrisa o la pequefia picardia del nifio callejero, lo que constituye el verdadero re-
sorte del cuadro, adelantdndose asi al arte dieciochesco del rococé.
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PRIMER TERCIO DEL SIGLO

CiASST Lk zA

TOLEDO: TRISTAN.—AI comenzar el siglo XVII, los dos centros pictéricos mds importan-
tes de Castilla la Nueva, son el toledano y el de los pintores formados en El Escorial, que ya
en los tiempos de Felipe Il en parte habian establecido su residencia en Madrid. Esta escuela
cortesana tiene una breve, parcial y transitoria actividad en Valladolid, como consecuencia
del traslado de la capital de la monarquia a laciudad del Pisuerga. Como es natural, el peso
de la Corte, mayor ain por el gran interés de los monarcas por las Bellas Artes y la con-
siguiente necesidad de decorar los palacios reales, la concentracién de la nobleza, algunos de
cuyos miembros forman importantes colecciones, y las nuevas fundaciones religiosas en una
ciudad en constante crecimiento, en suma, la mayor riqueza, termina convirtiendo a la
escuela madrilefia en la de mayor vitalidad artistica de toda la monarquia, vitalidad que
conservard durante todo el siglo. La de Toledo, en cambio, se consumird al concluir el pri-
mer tercio del mismo, y no deja de ser significativo de la creciente pujanza de la escuela
cortesana que, a los pocos meses de muerto el Greco, se encargue la decoracién del Sagrario
de la catedral de Todelo a los pintores de Madrid Vicente Carducho y Eugenio Cajés.

Toledo cuenta a principios de siglo con tres pintores importantes: Sdnchez Cotdn, Mayno
y Tristdn. Pero la didspora se inicia pronto. Cuando el Greco muere en 1614, ya habfa aban-
donado Toledo Sdnchez Cotdn, que moriria en Granada en 1627, y poco después, desde luego
antes de 1621, Mayno se habia trasladado a Madrid. Artistas los tres de estilo dispar,
el mds genuino representante de la escuela, y que, a su modo, aunque muy pobre con-
serva un reflejo del arte del Greco, es Tristdn, que muere en 1624. Orrente, que du-
rante algin tiempo pinta en Toledo en estilo semejante al de Tristdn, termina estableciéndose
en Valencia.

Luis Tristdn y Escamilla (+ 1624) que debe de nacer hacia 1580, figura ya al comenzar el
siglo entre las amistades del Greco. Palomino nos lo cita como su discipulo, y en calidad
de tal recuerda alguna anécdota. Aunque lo erréneo de otros datos de su breve biografia
obliga a desconfiar de las afirmaciones del escritor cordobés, parece confirmarlo el hecho
de que el propio Tristdn declare en 1618 que vio pintar el cuadro que aquél hizo para
su capilla sepulcral, su estrecha amistad con Jorge Manuel, el hijo del cretense, y su pro-
pio estilo.

Tristdn es, como se ha dicho, el mds genuino representante de la escuela toledana del pri-
mer tercio del siglo. Formado en el manierismo de fines de la centuria anterior -piénsese en sus
composiciones y en sus figuras de medio cuerpo en primer término-, se entrega al naturalismo
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del nuevo siglo y al claroscurismo adn no caravaggiesco. En algunas actitudes, en las propor-
ciones de no pocas figuras e incluso en algunas composiciones, como la de la Trinidad, de la
catedral de Sevilla (1624), la huella del Greco es indiscutible, pero lo que no aprende de él es
su paleta y la luminosidad de su colorido. Sus colores son densos, y la entonacién general un
tanto rojiza.

Tristdn es pintor de retablos y de algin tema religioso que interpreta tan al gusto de la
devocién toledana, que lo repite con frecuencia. El mds importante de sus retablos conservados,
es sin duda el de la iglesia de Yepes (1616), barbaramente hecho girones en 1936, pero recons-
tituido posteriormente.

La Adoracién de los pastores (fig. 1) sorprende por el nimero de los que pueblan la escena.
Pero pese a ello y al perrillo que duerme en primer plano, el tema de género, que serd esencial
en su compafiero Orrente, carece en él de importancia. Si el pastor de expresién pensativa
que al fondo dialoga con la pastora, parece tener su origen en el Greco, el movido y numeroso
grupo de dngeles nifios, nos dice cémo Tristdn aporta a su arte novedades de otro origen,
aprendidas en estampas, en este caso de una composicion de L. Cambiaso.

En la Adoracién de los Reyes (fig. 2). el personaje de medio cuerpo en primer plano nos dice
la fuerza que el manierismo conserva en el pintor, que no en vano el Greco los habia pintado
reiteradamente en esa forma. Tristdn los repetird en sus Adoraciores de los Pastores y de los
Reyes, del Museo de Cambridge, y de la Coleccién Stirling de Glasgow. En alguna figura,
como la de Baltasar, se hace eco, en cambio, de modelos de Mayno. En la Resurreccién, Tris-
tén olvida el ascender del cuerpo ingrdvido del Salvador, del Greco, y prefiere el esfuerzo
fisico renacentista interpretado con el impetu barroco de grandes bullones ondulantes. La
Ascensién, mds grandiosamente compuesta, estd interpretada con intensidad expresiva rara
vez alcanzada por el pintor.

En el retablo de Santa Clara de Toledo (1623), la calidad desciende levemente. En la Ado-
racién de los Pastores, Tristdn nos ofrece un nuevo esquema de composicién en la que la
arquitectura, en Yepes inexistente, desempefia importante papel con merma de los personajes
queson menos numerosos. El pastor viejo que flanqueade perfil la escena es con su extremado
alargamiento, manifiesto homenaje al Greco. La Adoracién de los Reyes, en cambio, coincide
con la de Glasgow, salvo en el personaje de medio cuerpo del primer plano, que es semejante
al del mismo tema de Yepes. En el Bautismo, la sombra del Greco es de nuevo patente, aunque
toda la espiritualidad del fondo de gloria del modelo de éste, se ve reemplazada por un Padre
Eterno en escorzo.

De algin retablo andlogo a los anteriores, debi6é de formar parte la Venida del Espiritu
Santo, del Museo de Bucarest.

Tristdn es también el pintor del Calvario. El de Lafora, de Madrid, del que existe una ré-
plica o copia de la época en la Academia de San Fernando, es del Cristo muerto acompafiado
por las hermosas figuras transidas de dolor de la Virgen y de San Juan. Mds frecuentes son los
lienzos suyos o de su taller o discipulos, del Crucificado solo, a veces con el nimbo romboidal
aprendido del Greco. El de Gémez Moreno es semejante al arriba citado, pero el modelo
mds repetido es el Cristo de la Expiracién de Santo Tomé de Toledo.

Muy bella y elegante de proporciones es su Concepcion del Museo de Sevilla, dela que exis-
te réplica en propiedad particular barcelonesa.

Entre sus pinturas de santos, alguno de acentuado patetismo e incluso no poco ligubre co-
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Fig. 2.—L. TRISTAN: ADORACION DE LOS REYES (IGLESIA DE YEPES, TOLEDO). Figs. 3 y 4.—J. SANCHEZ COTAN: LA VIR-
GEN DESPERTANDO AL NINO (MUSEO DE GRANADA), Y BODEGON (DUQUE DE HERNANI, MADRID).
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mo el San Francisco del Museo del Prado, destaca el hermoso lienzo de San Luis, del Museo del

Louvre, donde el pintor sacia en los pobres que le rodean ese naturalismo tan propio de la
primera etapa barroca.

SANCHEZ COTAN.—Fray Juan Sdnchez Cotdn (1561 t 1627), manchego de nacimien-
to, se forma en Toledo con Blas de Prado, y es de suponer que bajo la influencia de escu-
rialenses como Cambiaso. Siendo ya pintor, profesa en 1604 en la Cartuja del Paular, de
donde es trasladado antes de 1612 a la de Granada, donde concluye sus dias. De cardcter
bondadoso y sencillo, su vida es ejemplo de religiosos. Segén Palomino, sus compafieros le
llamaban el Santo Fray Juan. Como Fra Angélico, el tiempo que no le consumen las obliga-
ciones del claustro, lo dedica a la pintura hasta dejar decorados con sus lienzos el claustro,
la Sala Capitular, varias capillas y las principales dependencias. Esta labor corresponde,
sobre todo, a los afios 1615 a 1617.

La serie mds numerosa es la de las historias cartujanas del claustro. En ellas nos cuenta en
un tono reposado y en composiciones claras, no pocas escenas de martirio de hermanos de
su orden, aunque sin extremar la nota sangrienta. Pero son las escenas de cierto lirismo con-
templativo, las que van mejor con su cardcter, como la de la Visién de San Hugo, de un inge-
nuo primitivismo casi medieval, donde tanto Jesis como la Virgen y el Bautista, labran mate-
rialmente los muros auxiliados por dngeles nifios, la Virgen del Rosario y San Hugo, en la
que segun la tradicién se retrata en uno de los religiosos de Gltimo término, y la Imposicién
de la casulla a San lldefonso, las tres en el Museo de Granada. La Virgen despertando al Nifio
con una vela en la mano (fig. 3), del mismo museo, muestra a Sdnchez Cotdn interesdndose
por uno de los problemas artisticos de mayor actualidad al filo del 1600, el del claroscurismo,
en este caso probablemente sugerido por Cambiasc. Muy bella, aunque sin ese interés tene-
brista, es la Virgen con el Nifio, de propiedad particular barcelonesa, con un delicado estudio
de flores al fondo.

Aparte de este estudio de luz artificial tipicamente tenebrista, de la Virgen, del Museo de
Granada, Sdnchez Cotdn concede en ofras ocasiones cierto interés al claroscuro. El de la
Oracién del Huerto es en buena parte consecuencia del tfema mismo. Aunque menos sensible,
también lo es el del cuadro de la Cena, lo mismo que el anterior del Museo de Granada. La
nota anecdética del perro y el gato peleando en el primer plano, parece hablar igualmente
de su contacto con la escuela escurialense.

Como pintor mariano no pueden olvidarse sus lienzos de la Concepcién, tema que concibe
con una inmovilidad y recogimiento renacentistas. Mds atractiva que la flanqueada por dn-
geles ordenados al gusto manierista, es la mucho mds sencilla, todo simplicidad, también
del Museo de Granada. Imaginada como dentro de un capullo de nubes que se abre en la parte
superior para dar paso al Espiritu Santo, salvo el Sol y la Luna dispuestos con rigurosa simetria,
sélo se dibuja levemente en esas nubes planas de perfiles suavemente iluminados, algin sim-
bolo lauretano. Y con ese mismo primitivismo dispone simétricamente a sus pies, en tierra y en
primer plano, unos admirables lirios cdrdenos, unas azucenas blancas y unas rosas.

Pero el tema que ha difundido su nombre en estos Gltimos tiempos, es el de los bodego-
nes, es decir, el fruto del naturalismo, que con el tenebrismo son los dos principales motores
del barroco incipiente. El del Duque de Hernani de 1601 (fig. 4) de admirable simplicidad de
composicién y de intenso valor pldstico servido por un decidido tenebrismo, nos dice que es
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él quien crea el tipo de bodegén espafiol del siglo XVII. Aunque el bodegén sencillo y de clara
ordenacién se cultiva ya por esos afios en ltalia, el de Sdnchez Cotdn es de una indiscutible
personalidad y al menos equiparable, si no superior, a los bodegones italianos anteriores.
Visto desde fuera, sobre el fondo de sombra del vano de una ventana, serd formula frecuente
de los bodegonistas espafioles posteriores. Muy bellos son también el bodegén del Cardo, del
Museo de Granada, y el del Repollo y la cidra (fig.5), del Museo de San Diego, ambos de la mds
admirable sencillez. Pendientes en el espacio a desigual altura de un fino cordén, la manzana
y el repollo describen con los otros elementos del bodegén una linea parabélica que deja
libre buena parte del fondo negro. Este sencillo bodegén sirve de base a otros, alguno de los
cuales pudiera ser de su mano, en los que el espacio libre es ocupado por aves pendientes.
Algun imitador incluso llega a introducir un gato.

Como es sabido, el bodegén espafiol de Sdnchez Cotdn cuenta con el precedente de Blas
de Prado.

Aparte de la influencia de Sdnchez Cotdn en el bodegén castellano, sus historias han dejado
también alguna huella tanto en Castilla como en Granada. Piénsese, por ejemplo, en algunos
modelos de Orrente y de Juan de Sevilla.

A excepcién de Felipe Ramirez en el bodegén del Cardo y los lirios (1628), del Museo del
Prado (fig. 6), que pudiera firmar el propio Cotdn, ninguno de sus continuadores poseerd su
elegante simplicidad, ni hard pensar en una actitud tan franciscana ante los frutos y las flo-
res como el pintor cartujo. Un Cristo después de la Flagelacién, firmado por F. Ramirez en
1631, se conserva en propiedad particular belga.

Posible consecuencia de la etapa granadina de Sdnchez Cotdn son los bodegones de Blas
de Ledesma, a quien se le ha considerado pintfor del siglo XVI. La Canastilla con frutas, de pro-
piedad particular sevillana, hace pensar mds bien en el siglo XVII. Estd firmado en Granada,
y en la ciudad andaluza elogia sus fruteros el poeta Soto de Rojas en libro publicado en 1652.
Un bodegén firmado posee el Museo de Atlanta y dos mds existen en propiedad privada bar-
celonesa.

TOLEDO-MADRID.—EL BODEGON: LOARTE. VAN DER HAMEN.—Después de aban-
donada la ciudad por Sdnchez Cotdn, el principal pintor de bodegones que permanece en
Toledo es Alejandro Loarte (1 1626). De composicion menos didfana, de perfiles menos de-
finidos y de sentido pldstico menos intenso, los suyos son de factura pictérica mds avanzada,
mds seiscentista. A juzgar por las imitaciones existentes, debieron encontrar bastante acep-
tacién. El de Caza y frutas (1623) del Asilo de Santamarca, con un cesto en el centro y
perdices y liebres pendientes de la parte superior, es un ejemplo tipico de su arte. El Puesto
de aves y caza (1626), del Duque de Valencia (fig. 7), una de las obras maestras del género,
presenta ademds dos personajes de medio cuerpo como los bodegones flamencos de fines
del siglo XVI. No obstante las grandes semejanzas con su estilo, no puede admitirse sin re-
servas la atribucién del hermoso bodegén del Museo de Amsterdam. Como es natural, Loarte
cultiva también la pintura religiosa. Recuérdese la Nave de la Iglesia (1624) en Yébenes,
San Francisco muerto (1626), de las Capuchinas de Toledo, etc.

Juan van der Hamen y Leén (1596 T 1631), madrilefio de nacimiento, no pertenece propia-
mente a la escuela toledana de los anteriores pintores de bodegones, pero por ser uno de los
principales cultivadores de este género pictérico del primer tercio del siglo en Castilla, conviene
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Fig. 5.—J. SANCHEZ COTAN: BODEGON DEL REPOLLO Y LA CIDRA (MUSEO DE SAN DIEGO, U. S. A.). Fig. 6.—F. RAMIREZ :
BODEGON DEL CARDO Y LOS LIRIOS (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 7.—A. LOARTE: PUESTO DE AVES Y CAZA (DUQUE DE VALENCIA, MADRID).




Figs. 8 y 9.—J. VAN DER HAMEN: BODEGONES (MUSEO DE HOUSTON Y GALERIA NACIONAL DE WASHINGTON).
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Fig. 10.—J. VAN DER HAMEN: D. GASTON DE PERALTA (PROPIEDAD PARTICULAR, MADRID).




comentarlo a continuacién de ellos. Hijo de un arquero flamenco del mismo nombre al servicio
del rey, y de madre no espafiola sino probablemente también flamenca, muere muy mozo
como ya comenta Diaz del Valle. Su fama en este género de pintura fue, sin embargo, grande
entre sus contempordneos. Asi, Pacheco, al tratar de las pinturas de flores, escribe que “entre
los que lo han hecho con fuerza y arte se puede contar a Juan Vanderramen (sic) archero del
rey Filipo IV”, y Lope: “Sepa la envidia castellano Apeles, que en una tabla, de tus flores
llena / canté una vez, burlada Filomena / y libaron abejas tus claveles”.

Pacheco, por su parte, al tratar de las pinturas de frutas y de flores insiste en que “Juan
Vanderramen las hizo extremadamente, y mejor los dulces, aventajdndose en esta parte a las
figuras y retratos que hacia y, asi, esto le dio, a su despecho, mayor nombre”.

Las fechas extremas de sus bodegones conocidos, comprenden desde 1620 hasta 1627. Su
estilo se ha comparado con el de Osias Beert, aunque probablemente se ha insistido excesiva-
mente en sus semejanzas.

Van der Hamen, ademds de ordenar bodegones como el del Museo del Prado (1623),
de simplicidad y simetria zurbaranescas, emplea en otros la tipica composicién de Sdnchez
Cotdn, continuada por Loarte, del vano con el fondo en sombra y los elementos principales
sobre el alfeizar y pendientes de la parte superior, como sucede en los dos del comercio ma-
drilefio. Pero probablemente su deseo de valorar mds que el vano de la supuesta ventana el
volumen del grueso alfeizar, le lleva a no contentarse con representar el grosor de éste, sino
a transformarlo en un muro no sélo escalonado sino adicionado con un poyo del mismo ma-
terial en primer plano.

Este interés por el volumen, tan representativo del tenebrismo, crea en los bodegones de
Van der Hamen unos valores que le son esenciales. Con sus limpias aristas y sus planos lisos,
al mismo tiempo que les presta una notable monumentalidad, hermana de la que producen
los sillares de las composiciones de Ribera, producen una serie de planos, que enriquecen la
clara composicién, no sélo al crear estos varios planos cortados en dngulo recto, sino gracias
a una variada yuxtaposicién de tres bodegones, cada uno de ellos de la tipica simplicidad de
las naturalezas muertas espafiolas de esta época.

Excelente ejemplo de este tipo de bodegén es el del Museo de Houston (1626) (fig. 8), que
presenta en el plano mds alto del muro del fondo un cesto con granadas y en el mds bajo una
composicién mds rica con un plato con racimos de uvas flanqueado por dos jarros de cris-
tal, a la que un ramo de ciruelas atravesado y un vaso de cristal mds pequefio y menos ilu-
minado al fondo, ponen la nota de profundidad. Una cucurbitdcea y dos frutas menores,
ocupan el poyo del primer plano, todo ello delatando el mds fino sentido de la proporcién.

Valores artisticos andlogos, si bien poniendo el acento principal de la composicién en el
grupo del centro, y delatando con ello su fecundidad compositiva dentro de su tipica simpli-
cidad, distingue a otros bodegones. En el de la Galeria Nacional de Washington (1627) (fig. 9),
el poyo del primer plano se alarga hasta ocupar mds de la mitad de la anchura. Con cajas
cilindricas, cerradas y finas, vasijas de barro y cristal, la cesta y el plato de confituras no puede
por menos de recordar las palabras de Pacheco al decir que ain pintaba “mejor los dulces”,
que las frutas y flores. Aunque en él desempefia importante papel la vajilla de cristal y la cerd-
mica, también son los dulces elemento importante en el Bodegén de 1622, del Museo del Prado,
uno de los mds antiguos conocido de su mano.

En La Flora (1627), del Museo del Prado, Van der Hamen entra en el campo de la
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alegoria. En realidad es un cuadro de flores con figuras humanas, sobre un fondo de jardin,
donde el pintor patentiza su interés por el claroscurismo. Del mismo tipo es la Ceres (1620)
de la coleccién Zabala, de Madrid.

Del Van der Hamen, pintor de temas religiosos, se conserva una serie de lienzos (1625)
en el Convento de la Encarnacién, de Madrid, de tono tenebrista y colorido un tanto pobre:
La Visién del Apocalipsis, San Juan Bautista, Santa Elena y San Sebastidn. De sus dotes como
pintor de retratos es buen testimonio el muy estimable de D. Gastén de Peralta (1626) de pro-
piedad particular madrilefia (fig. 10). En la Academia de San Fernando se conserva el de
Don Francisco de la Cueva (1625).

MAYNO.—Hijo de un caballero milanés y de la Marquesa de Figueredo, Juan Bautista
Mayno nace en Pastrana (1578 1 1647). El estilo de su obra obliga a pensar en una formacién
italiana hacia 1600, no sélo en tierras del Norte, sino, sobre todo, en Roma. Su contempord-
neo Jusepe Martinez lo hace discipulo de Anibal Carracci y compafiero de Guido Reni. Vuelto
a Espafia y establecido en Toledo, cuando pinta el retablo mayor de los Dominicos (1613),
toma el hdbito de la orden. Entra pronto en contacto con la Corte, siendo nombrado profesor
de dibujo del futuro Felipe IV, y se traslada a Madrid donde reside en el colegio de Santo
Tomds, hasta el fin de su vida.

Probablemente su vida social no le permite dedicarse exclusivamente a la pintura, y su
obra, al menos la conocida, es poco numerosa. En la actualidad se reduce al retablo aludido y
a una media docena de cuadros mds. Ello es, sin embargo, suficiente para dar idea de la alta
calidad de su arte. Se ha escrito su apellido indistintamente Mayno y Maino.

Pintor de facultades muy primas y bien relacionado en la Corte, no pueden sorprender los
elogios que le dedican sus contempordneos. Lope de Vega escribe de él en el Laurel de Apolo:
“Juan Bautista Mayno | a quien el arte debe | aquella accién que las figuras mueve”.

Se han observado, con razén, ciertas semejanzas del estilo de Mayno con la escuela de
Brescia y en particular con Savoldo, lo que por otra parte se explicaria por la presencia de
artistas de ese origen en Mildn, la patria del padre de Mayno. Pero de todas formas, su for-
macién es fundamentalmente romana. Adviértense en él huellas de Guido Reni, pero sobre
todo de Caravaggio, en quien se inspiran algunos modelos y de quien proceden variosdesus
escorzos y de sus pormenores naturalistas. No gusta de infensos contrastes, pero su interés por
el claroscurismo es patente. Es del tono suave que se da también en el circulo del maestro, por
ejemplo en O. Gentileschi.

Su temprano contacto con el futuro Felipe IV debi6 de abrirle pronto las puertas del Al-
cdzar, encomenddndosele misiones de tanta responsabilidad como la de juzgar en unién de
Crescenzi el concurso abierto por el Monarca en 1627, para pintar el cuadro de la Expulsién
de los Moriscos, en el que, como veremos, Veldzquez resulté vencedor de V. Carducho, Cajés
y Nardi. El es también quien, con sus elogios, decide a Felipe IV a visitar el cuadro del Milagro
del pozo de San Isidro, de Alonso Cano.

Las pinturas del retablo de los Dominicos de Toledo, la Adoracién de los Pastores y de los
Reyes, la Resurreccién y la Pentecostés, es decir, las cuatro Pascuas, hoy en el Museo del
Prado y en el de Villanueva y Geltrd, son de lo mds bello de la pintura espaifiola del primer
tercio del siglo.

La Adoracién de los Pastores (fig. 11), es uno de los cuadros mds sabia y concienzudamente
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Fig. 11.—J. B. MAYNO: ADORACION DE LOS PASTORES (MUSEO DE VILLANUEVA Y GELTRU, BARCELONA).




Figs. 12 y 13—J. B.MAYNO: RECUPERACION DE BAHIA, Y RETRATO DE CABALLERO (MUSEO DEL PRADO). Fig. 14.—B. GON-
ZALEZ: DESCANSO EN LA HUIDA A EGIPTO (MUSEO DE VALLADOLID).
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compuestos del primer cuarto del siglo. Ordena la historia en tres planos claramente definidos.
En el central, sobre un muro donde un gran sillar a manera de escalén sirve de cuna, dispone
los personajes principales: el recién nacido, Maria y el pastor viejo que se inscribe con su po-
sicién de perfil en el grueso del muro; detrds otro mds alto, que con su lisura sirve de fondo
al grupo anterior, con las cabezas de los animales; y en el primer plano, dos pastores jévenes.
La expresién del de la derecha, mds en primer término, con la cabeza inclinada y mirando
a tierra como pensativo, no parece de alegria sino de tristeza, y hasta de profundo pesar,
tal vez como embargado por presentimientos pasionistas. Se diria que el cordero no es un sim-
ple motivo de género como ofrenda al Nifio, sino que con sus manos atadas que el pastor
aprieta emocionado, es el Agnus Dei, el Ecce Homo que con las suyas igualmente prendidas
es mostrado al pueblo. A su contacto, la musica del pastorcillo tan recogido en si, tampoco se
antoja con alegria de villancico, sino melancélica y triste. La alegria y la fervorosa adora-
cién de los tres dngeles que salen en la parte superior del fondo de nubes, al par que la incur-
vacién de sus alas producen la sensacién de un rdpido girar sobre si mismos, ofrecen vivo
contraste con el reposo y la laxitud de los dos pastores de la parte inferior. El perrillo dormido,
el zurrén y la calabaza del primer plano, estdn estudiados con el entusiasmo naturalista de
las primeras décadas del siglo, incluso sin olvidar el “leit motiv” caravaggiesco del interés por
los pies de los pastores.

La Adoracién de los Reyes (Idm. 1) estd también amorosamente estudiada. Su ordenacién
es diferente, pero, el gran bloque de piedra escalonado que sirve de trono a la Virgen y el
gran arco de hermosos sillares con el espacio cilindrico en sombra a que da paso, el évalo
iluminado de la parte superior, el arco y la estrella con su haz luminoso centrados en el fondo,
crean una sélida trama donde se mueven los personajes. Mayno abandona la ordenacion
en planos en cierto modo paralelos del cuadro anterior, y mueve la composicién del grupo
ordendndola en dos diagonales en aspa. lconogrdficamente, contra lo habitual, como en la
Adoracién de Veldzquez, no es Melchor el que hace la ofrenda sino Gaspar, limitdndose aquél
a ofrecerle su mds rendida adoracién, a la que aqui el Nifio corresponde con su bendicién.
Pero lo que hoy subyuga en el cuadro es su color servido por el claroscurismo de tipo claro
caracteristico de Mayno. La contemplacién de sus telas de superficies tan acariciadas que no
dejan ver la huella del pincel, de colores amarillento, azul claro y pirpura, es un auténtico
placer para la retina. El pintor ha deseado trasladarnos asi @ un ambiente exdtico, segura-
mente pensando en la lejana Palestina, y tal vez impulsado por ese afdn dibuja grandes plumas
sobre la cabeza del Baltasar, como las de los manieristas de Amberes, y cubre con enor-
me y esférico turbante la cabeza de Gaspar. Su naturalismo de pintor de principios de
siglo, lo deja ver en pequefios pormenores como el de los hongos que surgen limpia-
mente al pie del trono de la Virgen, en la gran piedra del primer plano junto a éstos, en la
rama de yedra nacida en la unién de dos sillares, que desciende vigorosa para perderse en
la sombra...

En la Resurreccién, la figura del Salvador no es de lo mds afortunado del retablo, sobre fodo
tratdndose de una ciudad donde pocos afios antes lo pintara el Greco ascendiendo ingrdvido
a los cielos. Pero las cuatro figuras que rodean al sepulcro son dignas del espléndido retablo.
La semidesnuda del primer término, sin atuendo militar alguno, no deja de sorprender en la
historia, tal vez por concederle el pintor un valor temdtico que convendria considerar. Como
veremos, el pintor la repetird en una Adoracién de los Pastores. En el sepulcro aparece en
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relieve la historia de Jonds, como es sabido, el tema del Antiguo Testamento que prefigura la
Resurreccion.

En la Venida del Espiritu Santo, hoy en el Museo de Toledo, olvida, como es natural, la
composicién tipicamente manierista del Greco y adopta una mds natural y desequilibrada con
los personajes principales sentados y destacados en primer plano, subrayando la sorpresa de
San Pedro al que su llave ha caido en tierra, la fervorosa adoracién de la Virgen y el sereno
testimoniar del evangelista que escribe en el gran infolio.

Ultimamente han podido ser identificados en el Museo del Prado como lienzos del banco
del retablo dos muy apaisados, como corresponde a su destino, de San Juan Evangelista y de
San Juan Bautista, ambos sobre un sobrio y bello paisaje de inspiracién romana, que hace
pensar en posibles recuerdos caravaggiescos, sabiamente asimilados por Mayno.

Procedente tal vez de otros retablos, se conserva algin lienzo dedicado a temas represen-
tados en el de los Dominicos de Toledo. Muy importante es la Adoracién de los Pastores del
Museo del Ermitage, de Leningrado, de proporciones algo mds cuadradas que la de Villa-
nueva y Geltrd, lo que también contribuye a que su composicién sea muy diferente. En primer
término repite fielmente la figura semidesnuda tendida de la Resurreccién de Villanueva. El
Nifio, como en el cuadro del mismo asunto de este museo, siguiendo la tradicién castellana
berruguetesca, aparece sobre un sillar. Salvo el pastor que en escorzo se inclina sobre el recién
nacido, el tono expresivo es mds bajo, y, como de acuerdo con él, la composicién, también es
mds laxa. El pastor viejo descansa sentado, otros dos dialogan ala izquierda, mientras ofro a la
derecha escucha a un anciano, probablemente San José, que recuerda al Greco. Los dn-
geles en contrapuestos escorzos llenan en la parte superior una alargada zona del lienzo.

En la Venida del Espiritu Santo, del Museo del Prado, depositado en San Jerénimo, de
Madrid, abandona la movida composicién de la del retablo de Toledo y, siguiendo el esquema
tradicional, ordena la historia simétricamente con la Virgen en el centro.

La iglesia de San Pedro Mdrtir de Toledo conserva ain un excelente festimonio del Mayno
pintor al fresco. A los pies del templo, bajo el arco del coro alto, representa una Gloria
de proporciones muy alargadas, que tiene por centro una escultura de la Virgen con el Nifio.
A un lado y a ofro de la mandorla que le sirve de fondo aparecen dngeles mancebos, unos
arrodillados en adoracién y otros musicos en los extremos, cuyos ropajes de menudos plega-
dos parecen testimoniar el contacto del pintor con el norte de ltaiia. Los grupos de nifios le-
yendo musica, en cambio, son probablemente recuerdo de modelos romanos de Reni. En el
intradés del arco, Mayno ha pintado ademds las hermosas figuras de Moisés y Aarén, y sobre
cada una de ellas tres dngeles nifios que tienen en el aire unas tarjas con historias pequefias.

Pintor muy adentrado en el favor de la Corte, era natural que participase en la gran em-
presa de la decoracién del Salén de Reinos del Buen Retiro, mdxime si como parece probable
hubo de intervenir en el planeamiento de la misma. El tema a él confiado es el de la Recupe-
racién de la ciudad brasilefia del Salvador de Bahia (fig. 12) que, ocupada por los holandeses
deseosos de establecerse en aquellos dominios portugueses entonces parte integrante de la mo-
narquia, fueron expulsados en 1625 por las tropas enviadas por Felipe IV a las érdenes de
Don Fadrique de Toledo, precisamente el dia de San Felipe.

Mayno ha partido la superficie del lienzo por una diagonal en dos partes casi iguales. La
mds pequefia, que aparece en cambio en primer plano, estd dedicada a algo insélito en pintu-
ras de triunfos guerreros, donde el fono heroico domina, como se verd en los lienzos pintados
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Lam. I.—J. B. MAYNO: ADORACION DE LOS REYES (MUSEO DEL PRADO).




por Carducho para la misma serie. Mayno, en cambio, lo consagra a las victimas de la guerra,
al soldado herido. Una mujer sentada rodeada de sus hijos, uno de los cuales llora amarga-
mente, evoca el recuerdo de la lejana familia del soldado, al que sefiala ademds uno de los ca-
balleros del grupo de la izquierda. Mayno nos dice que las victorias se alcanzan a costa de
la sangre y del dolor de los sufridos subditos del monarca.

Todo el resto del lienzo lo llena la bahia y la gloria de Felipe IV. Don Fadrique de Toledo
dirige la palabra a las tropas que, arrodilladas, rinden obediencia al joven monarca repre-
sentado en un cuadro donde es coronado por la Victoria y por el Conde Duque de Olivares,
y a cuyos pies yacen vencidas las figuras alegéricas que se consideran de la Herejia, la Ira
y la Guerra. Ante esta pintura se ha recordado que en la comedia de Lope de Vega “El Brasil
restituido”, hay una escena donde Don Fadrique, ante un retrato de Felipe IV, dice: “Magno
Felipe, esta gente pide perdén por sus yerros”, y se ha supuesto que esta escena pudo inspirar
al pintor y que los dos personajes proximos a Don Fadrique pudieran ser su teniente Don
Juan de Orellanag, y el jefe de la Armada Don Juan Fajardo de Guevara. Mayno, que ha ol-
vidado los suaves contrastes de luz del retablo de las Pascuas, nos ofrece ahora uno de los cua-
dros de colorido mds suave y agradable que se pintan en Madrid por estos afios.

Mayno adquiere fama en su época como pintor de retratos. Jusepe Martinez nos dice a
ese respecto: “Adelantése sobremanera en hacer retratos pequefios, y superé en esto a cuantos
hasta este tiempo han llegado. Tuvo gracia especial en hacer retratos, que a mds de hacerlos
parecidos, los dejaba con tan grande amor, dulzura y belleza, que aunque fuese la persona
fea, sin defraudar el parecido, afiadia cierta hermosura, que daba mucho gusto, y mds a las
mujeres, que las minoraba los afios, que no es pequefia habilidad.” De este tipo de retrato
tan halagader, que en algin caso y segin refiere el mismo escritor, fue causa de no realizarse
un matrimonio concertado sobre un retrato de su mano, nada ha sido identificado hasta ahora.
El de Caballero, del Museo del Prado (fig. 13), del que se dijo con alguna razén que de no
estar firmado podria pasar por holandés, como toda la obra de Mayno no tiene relacién es-
pecial con la pintura espafiola anterior, y en este caso con los retratistas de la escuela corte-
sana. Buen retrato, como fisonomia y como pintura, no puede probablemente considerarse
especialmente halagador.

MADRID.—EL RETRATO: BARTOLOME GONZALEZ. VILLANDRANDO. VIDAL.—EI arte
del retrato estd representado durante el primer tercio del siglo, es decir, con anterioridad
a la aparicién de Veldzquez, por el vallisoletano Bartolomé Gonzdlez (1564 11627), que
se dice formado con Pairicio Cajés en la ciudad del Pisuerga y que con el retorno de la
Corte a Madrid, se traslada a ésta. Consta que ya en 1608 se le encomiendan retratos de la
familia real, y que en 1617 es nombrado pintor del Rey, en el concurso en que se le prefiere
a Roelas.

Pero antes de referirse al pintor de retratos, habrd de recordarse que cultiva también el
tema religioso. En este aspecto, la Virgen con dngeles musicos del Convento de los Capuchinos
del Pardo, nos dice cdmo su manera de componer en tres registros claramente diferenciados,
es aln netamente manierista. La Virgen de la Leche (1613), de la coleccién March, en Mallor-
ca, dentro de su idealismo todavia muy renacentista, descubre un cierto interés por el con-
traste de luces y sombras, lo que al igual que el naturalismo se intensifica considerablemente
en el Bautista (1621), del Museo de Budapest. Bajo andloge signo de preocupacién por la luz,
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pinta el Descansc en la huida a Egipto (1627), del Museo del Prado, depositado en el de Va-
lladolid (fig. 14). Bartolomé Gonzdlez sigue, pues, el rumbo de los tiempos ya percibidos por
su predecesor Pantoja al final de su carrera, pero cargado por un cierto lastre renacentista,
natural en pintor formado antes de 1600.

El retrato de Bartolomé Gonzdlez sigue las normas del de corte de Sdnchez Coello, leve-
mente transformado a fin del siglo precedente por Pantoja, sobre todo por su interés claroscu-
rista. Los suyos muestran, por tanto, andlogas caracteristicas de minuciosidad en la interpre-
tacién de la decoracién de telas y bordados, botones y cadenas, y los cuellos que continGan
siendo de gran tamafio, hasta la muerte de Felipe Il (1621). Por lo general se completan con
bufetes al lado y cortinajes al fondo.

Sabemos que desde 1608 hasta 1621 pinta cerca de un centenar de retratos de la familia
real, para ser enviados a las cortes de Flandes, Alemania, Polonia y Gratz, todas ellas empa-
rentadas con la de Felipe lll, y para reponer la galeria de retratos del Palacio del Pardo, des-
truida por las llamas. Trabajos en parte considerable de taller, como es natural, no se dis-
tinguen por su calidad, aunque no falta alguno como el infantil de D. Alonso el Caro, el hijo
de Felipe lll, hoy de propiedad particular, “vestido de tela azul con su guarnicién de caraco-
lillos de plata y puntillas, con sus dijes de oro y en la mano un pajarito metido en su carre-
tén” como se le describe en los inventarios palatinos, que a su estimable calidad artistica agrega
un gran sabor histérico. Retratos infantiles de este tipo existen en los Museos de Viena y del
Prado, y en el Instituto Valencia de D. Juan, de Madrid.

Mejores ejemplos de sus dotes como pintor de retrato son los de Felipe Il (1621), de cuerpo
entero, del Palacio Real, semejantes al de Pantoja, aunque de rasgos faciales mds dibujados y
sin la sobria composicién del de éste, debido a la importancia concedida al casco que aparece,
sobre la mesa, en la que apoya su mano el retratado, probablemente por sugestiéon del re-
trato de Felipe Il por Tiziano. Un retrato de cuerpo entero de Dofia Margarita acompafiada
por un gran perro, se encuentra en la Encarnacién de Madrid (fig. 15).

De Dofia Margarita guarda el Museo del Prado otro de sus retratos firmados, donde apa-
rece apoyando su mano en la cabeza del gran perro Baylan. Estd fechado en 1609, el afio
siguiente al de la muerte de Pantoja.

Modelo fisicamente no muy atractivo el de Dofila Margarita, al pintar en 1621 el de
Dofia Isabel de Borbén, de la coleccién Oliva, de Madrid, su estilo se aligera, el fondo
se forna mds decorativo con el gran cortinaje, la balausirada y el exterior palaciego del
Oltimo término, y la retratada de rasgos mds finos y bellos hasta haria pensar en un F. de
Champagne.

Pintor también de Felipe Il es Rodrigo de Villandrando, que debe de morir a comienzos
del reinado de su hijo, y desde luego no después de 1628. Es por tanto un contempo-
rdneo de Bartolomé Gonzdlez. Los retratos del futuro Felipe IV, entonces principe, y de Dofia
Isabel de Borbén, son buenos ejemplos de su calidad tal vez sélo algo inferior a la de Bartolomé
Gonzdlez. En el primero el monarca apoya su derecha en la cabeza del enano Miguelito, lla-
maao “Soplillo” (fig. 16). A él se deben también el de D. Sebastidn de Contreras, de la colec-
cién Bornos, de Madrid y los de Dofia Maria Pacheco y de la Condesa de los Arcos, del Con-
vento de Cuerva.

De Pedro Antonio Vidal sabemos que pintaba en Palacio en 1617. Tal vez de origen valencia-
no, a juzgar por su apellido, el estilo de su Gnica obra conocida, el retrato de Felipe lll (fig. 17),
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del Museo del Prado, que puede identificarse con uno que se le paga en la fecha antes citada,
difiere bastante del de los retratistas anteriormente citados. Una repeticion existe en el Museo
de Viena. Recientemente se ha pensado que pudiera ser de Andrés Lépez.

Andrés Lépez Polanco (T d. 1639) es pintor que cultiva con frecuencia el retrato. A él se
debe el de Margarita de Austria, la hija de Maximiliano, del Museo de Viena. Pero ademds
pinta series de antepasados ilustres, como la que contrata (1618) de la Casa de Mendoza, y
de este tipo es el que hace de Eurico (1634) para el Alcdzar, hoy en el Museo del Ejército (fig.18).
Como pintura religiosa se recordard la Santa Clara del Museo de Pontevedra.

Pese a la gran fama que gozé en vida, hasta el punto de que segin Palomino fue cognominado
“Ticiano pequefio”, ain no ha podido ser identificada con sequridad ninguna obra de Felipe
de Liafio (1 1625), discipulo de Sdnchez Coello. Muy elecgiado por Lope de Vega, que le es-
cribe el epitafio, y que en la imaginacién de éste o en la realidad retrata a Dorotea, fue
famoso como pintor de retratos pequefios, los lamados naipes. Se le ha atribuido sin verdade-
ro fundamento en el Museo del Prado, el de la Infanta Isabel Clara Eugenia. Consta que hizo
uno del primer Marqués de Santa Cruz, para Rodulfo I, cuyo paradero se ignora.

BARTOLOME CARDUCHO.—Antes de tratar del gran pintor del mismo apellido, es ne-
cesario referirse a su hermano Bartolomé (1560 11608), que se traslada desde ltalia al Escorial
a las érdenes de Zuccaro en 1586. Se le ha venido considerando como un tipico representante
de una de las etapas de la escuela manierista escurialense, y en efecto, asi lo acreditan algunas
de sus obras. Como sus paisanos contempordneos, une al dibujo florentino el gusto veneciano
por el color y un creciente interés naturalista que obliga a tenerle presente al considerar los
comienzos de nuestra pintura barroca.

En este Gltimo aspecto ningdn cuadro tan representantivo como el de la Muerte de San
Francisco (1593), del Museo de Lisboa (fig. 19), donde tanto la naturaleza muerta como la
interpretacién de los rostros, son de un naturalismo tan intenso que se creerian ya de bien
entrada la centuria siguiente. Su misma iluminacién da fe por otra parte de su interés por el
claroscurismo. El cuadro de la Cena (1605), del Museo del Prado, es también importante por
la individualizacién de algin rostro equiparable a no pocos de Ribalta, mientras la Adora-
cién de los Reyes (1600), del Alcdzar de Segovia, es uno de sus mejores ejemplos de riqueza
colorista.

Todo ello, sin perjuicio de su papel dentro del manierismo escurialense, obliga a conce-
derle un lugar importante entre los iniciadores del naturalismo barroco. Es indudable, por
otra parte, que su hermano Vicente, discipulo suyo como él mismo lo declara, hubo de sacar
las consecuencias de estas novedades estilisticas. El es probablemente el creador de buena parte
del estilo que hard evolucionar Vicente.

Artista formado también en el siglo XVl y en parte influido por Bartolomé Carducho, aun-
que no en lo que éste tiene de mds progresivo, es Jerénimo de Cabrera (} a. 1619), su sucesor
en la obra de El Pardo, donde se conserva de su mano una béveda con historia de Esther y
Mardoqueo (1613).

VICENTE CARDUCHO. CAJES.—Vicencio Carducho (1576 11638), es seguramente la perso-
nalidad artistica mds destacada del primer tercio del siglo XVII, que une a su valor indiscutible
estrictamente pictérico, el de ser uno de los ilustres tratadistas de nuestra pintura. Nacido en
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Fig. 15.—B. GONZALEZ: DONA MARGARITA (CONVENTO DE LA ENCARNAC!ION, MADRID). Fig. 16.—R. DE VILLANDRAN-

DO: FELIPE IV, PRINCIPE (MUSEO DEL PRADO). Fig. 17.—P. A. VIDAL: FELIPE il (MUSEO DEL PRADO). Fig. 18.—A. LO-
PEZ POLANCO: EURICO (MUSEO DEL EJERCITO, MADRID).
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Fig. 19.—B. CARDUCHO: MUERTE DE SAN FRANCISCO (MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA, LISBOA). Fig. 20.—V. CAR-
DUCHO: DECORACION DE LA CAPILLA DEL SAGRARIO (CATEDRAL DE TOLEDO).
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. Fig. 21.—V. CARDUCHO: MUERTE DEL VENERABLE ODON (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 22.—V. CARDUCHO: BATALLA DE FLEURUS (MUSEO DEL PRADO). Figs. 23 y 24.—E. CAJES: CAIDA DE LOS ANGELES
(MUSEO DE COPENHAGUE), Y VIRGEN CON EL NINO (MUSEO DEL PRADO).
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Florencia, y orgulloso de ello, “yo me juzgo por natural de Madrid” como él mismo escribe,
llega muy nifio a Espafia y en ella se forma con su hermano Bartolomé.

En 1599 trabaja ya en los arcos levantados para recibir a la reina Dofia Margarita, afios
mds tarde en el Palacio del Pardo, y al morir su hermano Bartolomé es nombrado (1609)
pintor del Rey. El encargo en 1614 de los importantes retablos del Real Convento de la Encar-
nacién y de la decoracién de la capilla del Sagrario de la catedral de Toledo, prueban la
alta estima en que ya se le tiene. Como es natural, después de esa fecha los encargos son nu-
merosos, pero entre ellos destaca el que recibe en 1626 para pintar mds de medio centenar
de cuadros para la Cartuja del Paular. El afio siguiente, en cambio, en el concurso abierto
por Felipe IV para un cuadro de la Expulsién de los moriscos, tiene que sufrir la contrariedad
de ser vencido por el joven Veldzquez. No sélo gran pintor, sino hombre de letras muy preocu-
pado por la teoria de su arte, tiene la satisfaccién en 1633 de sacar a la luz piblica sus “Did-
logos de la Pintura”.

Carducho vive con holgura y, sin duda, acompafiado por una buena biblioteca, primero
en la calle de las Huertas y después en la del Prado, es decir, en el barrio donde habitan tantos
hombres de letras, de cuya estimacién disfruta. El propio Lope de Vega le dedica un soneto.

Aunque su nombre italiano es Carducci, se le castellaniza de antiguo bajo la forma de
Carducho.

A la probable influencia del ambiente manierista escurialense, debe de agregarse pronto
en él un venecianismo existente de antiguo en el monasterio, aunque no es improbable que
también contribuyese a ello algin viaje a ltalia hasta ahora ignorado. Recuérdese que en la
propia Toscana, los llamados manieristas reformados se distinguen por su venecianismo. Pese
a su propia profesién de fe antinaturalista, es indudable que frente al estilo anterior adopta
una aptitud naturclista, aunque sus composiciones, que producen la impresién de estar con-
cebidas y ejecutadas sin gran esfuerzo, sean de estirpe renacentista. Esto es manifiesto, sobre
todo, en la gran serie de Historias cartujanas del Paular (1626), claras y monumentales, gracias
al acertado empleo de escenarios arquitecténicos de lineas sencillas y grandes masas, y a la
sabia ordenacién de los personajes. En ellos hay amplias superficies en las que el color ma-
nejado con una soltura magistral, son regalo para la vista, y aunque no se entregue al tene-
brismo, ofrece bellos efectos de luz que en alguna ocasién hacen pensar que tiene noticia de
Caravaggio, y en otras descubren en él preocupaciones de las que sélo supo obtener las §l-
timas consecuencias Veldzquez. El elevado nimero de cincuenta y seis cuadros, hoy dispersos
en museos y templos —Museo del Prado, de La Corufia, Catedral de Cérdoba, Universidad de
Sevilla, etc.—, pintados en un plazo muy breve, para la Cartuja del Paular, habla de su eficien-
cia y de la buena organizacién de su taller. Recordaremos de esta obra capital suya las his-
torias tan solemnes como la Entrevista del Papa y San Bruno o San Bruno renunciando a la
mitra, tan beatificas como la Muerte del V. Odén (fig. 21) o tan dramdticas como las varias
escenas de Martirios de Cartujos, de la Muerte del albaiiil o de la Conversién de San Bruno.

La labor ingente de Vicente Carducho comprende ademds otras series conventuales, y no
pocos grandes retablos, como los del Monasterio de Guadalupe, de Algete, de la Encarnacion
de Madrid, etc. En estos Gltimos, como hemos visto, una década anterior a la serie del Paular,
posee ya los valores que triunfan en ésta. En la Santa Margarita precisa subrayar el impetu
barroco con que estd concebida sobre su fondo arquitecténico grandioso y monumental de
gusto aln escurialense.
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Como pintor de sangre italiana, Carducho cultiva también el fresco. A él se debe en unién
con Cajés, con quien hace otras obras a medias —recuérdese el retablo del Monasterio de
Guadalupe—, la decoracién de la Capilla del Sagrario (1615), de la Catedral de Toledo (fig. 20),
y al parecer, es al fresco como pinta las desaparecidas historias de Aquiles del Palacio del
Pardo.

En el género profano colabora en la decoracién del Salén de Reinos del Buen Retiro, para
donde pinta en 1634, en tono heroico, la Batalla de Fleurus, el Socorro de Costanza y la Expug-
nacién de Rheinfelden, todos ellos hoy en el Museo del Prado (fig. 22). Concebidos con induda-
ble grandiosidad, sitGa en el primer plano al capitdn que marcha gallardamente al fragor
de la pelea que se desarrolla en segundo término, sin perjuicio de ofrecernos al pie mismo de
aquél algin episodio cruento.

Como tedrico se mantiene dentro del idealismo renacentista. En sus Didlogos (1633), nos
dice que el artista no debe copiar la Naturaleza, sino enmendarla para que traiga a su me-
moria, son sus palabras, “las ideas dormidas y amortiguadas... sabiendo distinguir adénde la
naturaleza anduvo sabia y adénde depravada, observando e imitando lo uno y corrigiendo
lo otro con la razén.” Colabora activamente en los fracasados proyectos de crear una Acade-
mia en Madrid.

Hijo del pintor italiano Patricio Cajés, venido al Escorial como Bartolomé Carducho, Eu-
genio Cajés (1575 11634), nace ya en Madrid de madre espafiola. Cultiva el fresco y lo mismo
que en la pintura en lienzo, realiza como se ha visto a medias con Vicente Carducho, varias
obras importantes. Su nombre castellanizado en varias formas -las mds usadas son las de Cajés
y Caxés-, es el de la aldea toscana de Cascese.

Como Jusepe Martinez asegura que estudia mucho tiempo en Roma, es de suponer que
reciba de su padre el primer aprendizaje, y haga la formacién definitiva antes de casarse en
Madrid en 1618, pues desde esta fecha los testimonios de su presencia en la corte son ininterrum-
pidos. En esos primeros afios lo vemos muy relacionado con Pantoja, y figurando mds como
escultor en marfil que como pintor, pues no deja de ser curioso que al referirse Pantoja a él
en su testamento, lo hace como “el que talla en marfil”. Como es natural, en sus comienzos
colabora con su padre, constando que en 1601 contrata juntamente con él un retablo, pero
el afo siguiente hay noticia de que trabaja por su cuenta. En 1606 lo hace ya al servicio de
Palacio, pero ain tardard media docena de afios hasta que sea nombrado pintor del Rey. Su
carrera administrativa palatina no debié de ser todo lo brillante que deseara, pues cuando
en 1628 pide la plaza de ujier de cdmara, no obstante la autorizacién del monarca, no llega
a concedérsele. Artista en los Gltimos tiempos muy olvidado, goza en su tiempo de notable
renombre. Jusepe Martinez se refiere a él en términos altamente elogiosos, y Lope de Vega
en 1622, para encarecer unas obras, escribe que son “como si el famoso Vicencio y Eugenio
las pintaran”, aludiendo naturalmente a Carducho y a Cajés.

Se distingue entre sus contempordneos madrilefios por su gusto por la blandura y suavidad
de las formas, lo que ya encarece su contempordneo Jusepe Martinez al escribir que “en glo-
rias y nubes con tanta morbidez... otro alguno no le ha pasado”. No en vano sabemos que hizo
las copias de la Leda y del Ganimedes del Correggio, hoy en el Museo del Prado.

Este gusto por la morbidez le lleva a tratar las telas en forma caprichosa y amanerada,
hasta darles una blandura no imputable a torpeza, sino a indudable deseo del artista.

En la Caida de los Angeles (1605), del Museo de Copenhague (fig. 23), no ha formado ain
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su estilo. Su inspiracién oscila entre el naturalismo y los modelos renacentistas, y sigue estos bas-
tante de cerca en la Asuncién del Museo Cerralbo. En el Abrazo de San Joaquin y Santa
Ana, de la Academia de San Fernando, al parecer de hacia 1605, y por tanto obra juvenil,
se advierte ya en la interpretacién de las telas el estilo que le serd caracteristico, y en la gran
Cena de 1609, hoy en Obrzycko (Polonia), emplea ya sus modelos grandotes cubiertos por
sus tipicos ropajes. La Pentecostés (1613) de la coleccién Adanero, de Madrid, es ya una obra
caracteristica suya.

Colaborador frecuente de Vicente Carducho, en 1615-1616 pinta en su compaiiia la Capilla
de la Virgen del Sagrario de la Catedral de Toledo, la gran empresa de estos afios. Como
es natural, su estilo aminora aqui algunas de sus caracteristicas en beneficio de la uniformidad
del conjunto, a lo que también contribuye la trama arquitecténica de la decoracién de la ca-
pilla y la misma naturaleza de pintura al fresco.

En las pinturas en lienzo de las capillas laterales de la misma capilla del Sagrario, en las
que Cajés se encuentra mds libre, descubre su interés por los efectos de luz artificial de tradi-
cién veneciana a lo Navarrete en la Flagelacién, de que existe dibujo en la Biblioteca Nacio-
nal, y por la iluminacién de los Gltimos términos, también al gusto veneciano, en los de Santa
Leocadia y San lldefonso.

Durante su estancia en Toledo pinta la Santa Leocadia (1616) de su iglesia, donde la figura
de la Santa, de notable monumentalidad, aparece rodeada por numerosos dngeles ordenados
al gusto manierista, y en los que con blanduras correggiescas, se mezclan escorzos caravaggies-
cos tal vez aprendidos en las recientes pinturas de Mayno, en los Dominicos.

De gran recogimiento y bello efecto de claroscuro es la Virgen con el Nifio, del Museo del
Prado (fig. 24). Recuérdese también como buen ejemplo del claroscurismo de Cajés, los Des-
posorios de Santa Catalina, del Museo de Viena.

Poco después de la capilla del Sagrario, decora, también a medias con V. Carducho, el
gran retablo del Monasterio de Guadalupe (1618), al que sigue el de Algete (1619) con intere-
santes estudios de luz. En la Asuncién (1629) y el Martirio de San Felipe (1630), de la iglesia
de Torrelaguna, lienzos de grandes proporciones, el verticalismo y los ropajes alargados y
seguidos, de algunas de las obras anteriores, se hace ain mds sensible.

Un poco desconcertante es en cambio el estilo de sus obras fechadas mds tardias, la Santa
Engracia y la Santa Isabel (1631) de San Antonio de los Portugueses de Madrid, no poco dife-
rentes de sus obras anteriores.

Cajés, por razén de su contacto con la corte, cultiva también la pintura profana. En pri-
mer lugar, como colaborador en la decoracién del Salén de Reinos del Palacio del Buen Re-
tiro, se le encomiendan dos cuadros de batallas en 1634, es decir, el afio mismo de su muerte,
el de la Recuperacién de Puerto Rico, que ofrece importantes diferencias con su estilo, y el de
la Isla de San Cristébal que estd firmado por F. Castello.

Aunque no se conserva, se recordard que pinta para Palacio un gran lienzo dedicado a la
Historia de Agamenén.

Angelo Nardi (1584 1 h.1664), florentino de nacimiento y formacién, agrega al manierismo
toscano ya muy influido por el colorismo veneciano, un venecianismo aprendido durante siete
afios en la ciudad de las lagunas. En 1607 se encuentra en Madrid, trabaja para Palacio y el
resto de su vida artistica transcurre en la corte.

Su obra mds importante es la numerosa serie de pinturas de la iglesia de las Bernardas
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de Alcald de Henares (1620). Los retablos laterales estdn dedicados a los misterios de la Virgen
(fig. 25), y toda la capilla mayor se encuentra tapizada de lienzos. Otro conjunto suyo impor-
tante es el de los tres retablos, el mayor (fig. 26) y los colaterales, de las Bernardas de Jaén
(1634), de estilo mds avanzado y de un mayor dinamismo barroco. El San Diego (1640), des-
truido en el incendio del Archivo de Alcald de Henares, era buen testimonio de cémo se ha
incorporado al naturalismo hispano. Aunque su longevidad permite a Nardi continuar vi-
viendo todo el segundo tercio del siglo, estilisticamente su personalidad artistica corresponde
a esta etapa.

Entre los otros pintores italianos que trabajaban en esta época en la Corte, precisa recordar
en primer lugar a Juan B. Crescenzi (157741635), de noble familia romana, que llegado en
1617 termina recibiendo el titulo de Marqués de la Torre, y muere en Madrid. Es protector
de artistas y es quien dirige la decoracién del Pantedn de El Escorial. Cultiva con gran éxito
el bodegén, al parecer, de estilo caravagiesco, pero desgraciadamente no ha sido identificado
hasta la fecha ninguno de su mano.

Pintores de estilo conocido, pero que en cambio sélo hacen breve estancia en Espafia, son
Borgianni y Cavarozzi. Horacio Borgianni (h. 1575 11616), que visita Espafia hacia 1600, pues
consta su presencia en Madrid y su regreso a ltalia antes de 1608, es un pintor romano de fina
sensibilidad, en quien se ha querido ver, en forma no del todo convincente, a un decidido ca-
ravaggiesco, en cualquier caso muy compensado por un venecianismo bassanesco. La crono-
logia de su obra conservada en Espafia es insegura y es posible que su conjunto mds impor-
tante, los tres retablos del Convento de Portacoeli de Valladolid (fig. 27), fuese enviado desde
ltalia. EI mayor contiene un lienzo de la Asuncién de muy grandes proporciones, y los latera-
les la Virgen del Rosario y Santo Domingo y los Estigmas de San Francisco, ademds de otras
pinturas menores. En la Academia de San Fernando se conserva un importante David ven-
cedor de Goliat. Se ha sefialado la huella de Borgianni en la Resurreccién de Pantoja (1605),
asi como en Tristdn y Orrente.

Bartolomé Cavarozzi (h. 159011625), que como Borgianni muere joven, es un cultivador
del naturalismo caravaggiesco, que llega a Madrid en el séquito de su protector J. B. Crescenzi.
A €l se deben los Desposorios de Santa Catalina del Museo del Prado (fig. 28) y de la Acade-
mia de San Fernando, la Sagrada Familia de la coleccién Gil de Barcelona, y una Santa Mdr-
tir del Museo de Murcia.

Estilisticamente anteriores y de modestas dotes arfisticas, se sefialard la presencia de los
genoveses Alejandro ( h.1607), y Julio César Semini (}d. 1642), autor el primero de un Cruci-
fijo con donantes de hacia 1605, del Museo de Toledo, y el segundo de una Pentecostés (1605),
de la Catedral de Sigiienza, y de copias de cuadros y de trabajos decorativos en los palacios
reales.

DISCIPULOS DE CARDUCHO: F. CASTELLO, B. ROMAN, F. FERNANDEZ, Y F. LO-
PEZ.—La mayor parte de los pintores de esta época. o son discipulos de Carducho o de
Cajés, o se mueven bajo la influencia de ambos. Veamos en primer lugar los que, a juz-
gar por su estilo, son discipulos de cada uno de ellos.

Félix Castello (h. 160011656), de origen italiano, nieto del pintor y arquitecto el Berga-
masco, al servicio de Felipe Ill, su padre Fabricio se forma ya en El Escorial. Discipulo de Vi-
cente Carducho, segin Jusepe Martinez el mds antiguo, es muy probable que varios afios de
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su actividad juvenil se desarrollen en el taller del maestro, tal vez en la gran empresa de la
Cartuja del Paular. Sus contempordneos debieron de llamarle Castelo.

Intenta en vano en dos ocasiones la plaza de pintor del rey que ya ocupara su padre Fabri-
cio. Ello no obstante continta trabajando para Palacio, interviniendo en la serie del Salén
del Buen Retiro en 1634 y en la galeria de Reyes del Alcdzar. Su estilo se asemeja bastante al
de Carducho, y no en vano Jusepe Martinez escribe de él que “muchos cuadros de Castelo
los han tenido algunos hombres entendidos por mano de nuestro gran Vicencio Carducho”.
En sus historias de la Magdalena, de Getafe, en efecto, es notorio el origen carduchesco de al-
gunos modelos, y hasta en un caso llega a repetir una actitud repetida por el maestro en dos
ocasiones.

De sus pinturas palatinas, el rey Teodorico (1635), del Museo del Prado, depositado en el
del Ejército, dentro del tono heroico carduchesco, deja sentir sin embargo su personalidad.
En el cuadro de la Liberacién de la Isla de San Cristébal, del Salén de Reinos, hoy en el Prado,
aunque dentro del tono heroico de la serie, que es el de Carducho, descubre en el fondo del
paisaje una mayor riqueza. Pero su obra maestra es el gran cuadro de la Pardbola de las
Bodas (1641), de propiedad privada madrilefia (fig. 29), donde mueve un gran ndémero de per-
sonajes en un amplio escenario, con una paleta rica y fresca de color. Las considerables va-
riantes que introduce respecto del dibujo de su mano conservado en la Biblioteca Nacional,
hacen pensar que la composicién es fundamentalmente suya.

Bartolomé Romdn (159611659) es un contempordneo de Castello, en opinién de Palomino
ofro discipulo de Vicente Carducho y de los mds aventajados, y seqgundo maestro de Carrefio.

Si en el Descanso en la huida a Egipto, de la Fundacién Santamarca, de Madrid —otro
cuadro del mismo tema (1629) en San Juan de Puerto Rico—, hay bastante recuerdo renacen-
tista, que no falta tampoco en el Jubileo de la Porcidncula, de la Catedral de Avila, que hace
pensar mds en Bartolomé que en Vicente Carducho, en el cuadro de la Pardbola de las Bodas
(1628) de la Encarnacién, de Madrid (fig. 30) se manifiesta como el discipulo de Vicente que
conoce la serie del Paular, en la que pudo ser uno de sus colaboradores.

Hermosas pinturas son también los Arcdngeles del mismo templo, de los que existe alguna
réplica con variantes en el Museo de Guadalajara y en las Descalzas Reales. Dentro del mismo
estilo, pero mds sereno y cldsico, es el Salvador del citado convento de la Encarnacién. El
Museo del Prado guarda varios santos benedictinos, algunos de ellos firmados.

Aunque corresponde ya a la etapa siguiente, que es cuando desempefia papel de primer
orden, no debe omitirse entre los discipulos de Carducho a Francisco Rizi.

De Francisco Ferndndez, que debe de nacer en los primeros afios del siglo y morir a me-
diados del mismo, en este caso joven, poseemos pocas noticias seguras. Si ne discipulo de Vi-
cente Carducho, como escribe Palomino, al menos debe de ser persona de su amistad, ya que
le confia la portada y algunas ilustraciones de sus Didlogos de la pintura (1633), y de su
prestigio por los Gltimos afios treinta habla el que se le llamase a pintar en el Salén Dorado
del Alcdzar, donde como es sabido intervienen artistas como Francisco Rizi y Alonso Cano.

Para juzgar de su estilo sélo disponemos con seguridad de las estampas de los Didlogos,
que como es natural dan fe de sus relaciones estilisticas con Vicente Carducho. El cuadro de
San Francisco en la Porcitncula, del Palacio Arzobispal de Madrid (fig. 31), que se le atribuye,
en el caso de ser suyo, descubriria en él, en cambio, un mayor sentido de la monumentalidad
de estirpe mds renacentista, y un gusto por el valor pldstico de la figura, de inspiracién tenebris-
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ta, que inclina a pensar mds en un aprendizaje con Bartolomé que con Vicente. Tal vez deba
compararse con cuadros del mismo tema de B. Romdn.

El pintor Ferndndez (no es claro que se llame Francisco), autor de los Estigmas del Santo
de Asfs, de la Catedral de Toledo, es un artista diferente y no es probable tampoco que se re-
fieran a &l los documentos relativos al retablo de Villarroafie, en Leén.

A Francisco Lépez (h. 1554 11629), pintor del Rey en 1603, de obra no escasa pero no identi-
ficada, se le atribuye desde principios del siglo XIX una interesante pintura de San Juan Bau-
tista (fig. 32) de la Academia de San Fernando, de estilo tal vez demasiado avanzado para
pintor nacido a mediados del siglo XVI, aunque su colorido no deja de tener semejanza con el
de Bartolomé Carducho, del que se le ha supuesto discipulo. Consta que se encarga de ter-
minar la obra inconclusa de Pantoja, en el Pardo. La Inmaculada de la Catedral de Sigienza,
participa tanto del estilo de éste, como del de B. Carducho.

Como discipulo de V. Carducho se cita a Pedro de Obregén (1597 1+1657), y en eso hace
pensar el San Antonio firmado en 1633 del Convento de Villacastin, inspirado en el del maestro

del Museo de Leningrado.

DISCIPULOS DE CAJES: LANCHARES. L. FERNANDEZ.—Jusepe Martinez, que escribe
a mediados del siglo XVII, asegura que Cajés gusté de la ensefianza y recuerda que Lan-
chares y Jusepe Leonardo fueron discipulos suyos. El primero, en efecto, como veremos,
sigue su estilo bastante fielmente, y en el segundo su influencia, sensible durante su etapa
mds juvenil, es después reemplazada por la velazquefia. Que Antonio Lanchares (1 1630),
es discipulo de E. Cajés, lo confirma plenamente su escasa obra conocida. Se asegura que
hace larga estancia en ltalia, que sin embargo no parece haber dejado honda huella en su
estilo. Desgraciadamente muere joven, y el escritor antes citado escribe de él que “hubiera
hecho cosas maravillosas, si no hubiera muerto tan temprano”. En 1627 solicita la plaza de
pintor del Rey, vacante por muerte de Bartolomé Gonzdlez, siendo antepuesto por el jurado
del concurso, compuesto por Carducho, Cajés y Veldzquez, a numerosos aspirantes.

La Adoracién de los Pastores (1612), del comercio madrilefio (fig. 33), descubre su femprana
dedicacién al tenebrismo, y el gusto aprendido de Cajés por la morbidez de las formas. Sus
ofras obras conservadas conocidas, son la Imposicién de la Casulla a San lldefonso (1622), de-
positada por el Museo del Prado en la Iglesia de la Cantoria (Almeria), y el Retablo de Ber-
ninches (1628), en la provincia de Guadalajara.

También debié de ser discipulo de Cajés, al decir de Palomino, Luis Ferndndez (15147
1654). A ¢l deben probablemente el alargado canon de sus modelos sus obras seguras de la
Santa Ana y el San Joaquin, de Pastrana (1630) (fig. 34), y el del San Lorenzo (1632), del Con-
sejo de Estado, si bien, como es natural, su factura es mds suelta y de sorprendente valentia,
comparada con la del maestro. Ferndndez debe de terminar uno de los lienzos de batallas del
Salén de Reinos, que Cajés deja inconcluso.

Igualmente hace Palomino discipulo de Cajés, al licenciado Pedro de Valpuesta y al cata-
lén Juan de Arndu. Del clérigo Pedro de Valpuesta (161411668), menciona un cierto nimero
de obras en iglesias madrilefias, que si se conservan no han sido identificadas, y encarece su
fidelidad al estilo del maestro, hasta el punto de decir que ningin discipulo lo imité tanto. Su
cuadro de San Ignacio, del Hospital de Antezana, de Alcald, (fig. 35), estd firmado en 1558.

En relacién muy directa con Cajés, estuvo, como se verd, Puga.
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i A4 7 AT
Figs. 25 y 26.—A. NARDI: NACIMIENTO (CONVENTO DE LAS BERNARDAS, ALCALA DE HENARES), Y ASUNCION DE LA
VIRGEN (CONVENTOC DE LAS BERNARDAS, JﬁEN), Fig. 27.—H. BORGIANNI: PRESENTACION DE LA VIRGEN
(CONVENTO DE PORTACOELI, VALLADOLID). Fig. 28.—B. CAVAROZZI|: DESPOSORIOS DE SANTA CATALINA

(MUSEO DEL PRADO). 49




Fig. 29.—F. CASTELLO: PARABOLA DE LAS BODAS (PROPIEDAD FARTICULAR, MADRID). Fig. 30.—B. ROMAN: PARABOLA
DE LAS BODAS (CONVENTO DE LA ENCARNACION, MADRID).
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Fig. 31.—F. FERNANDEZ: SAN FRANCISCO EN LA PORCIUNCULA (PALACIO ARZOBISPAL, MADRID).  Fig. 32.—F. LOPEZ -
SAN JUAN BAUTISTA (ACADEMIA DE SAN FERNANDO).  Fig. 33.—A. LANCHARES: ADORACION DE LOS PASTORES
(EN EL COMERCIO MADRILENO). Fig. 34.—L. FERNANDEZ: SANTA ANA (DETALLE), EN LA IGLESIA DE PASTRANA
(GUADALAJARA). 51




Fig. 35.—P. DE VALPUESTA: SAN IGNACIO (HOSPITAL DE ANTEZANA, ALCALA DE HENARES). Figs. 36 y 37.—F. DIRICK-
SEN: DONA MARIA DE AUSTRIA (COLECCION CEBA, MADRID), Y SANTA TERESA (MOSEN RUBIN, AVILA). Fig. 38.—
D. CARRION: SAGRADA FAMILIA (SAN JERONIMO, MADRID).
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DIRICKSEN.—EI padre de Felipe Diricksen (1590+d. 1678), Rodrigo Diricksen, aunque na-
cido en los Paises Bajos, viene muy nifio a Espafia donde muere sirviendo al monarca con
sus pinceles. Felipe viene ya al mundo en El Escorial y, entra joven al servicio del Rey en ca-
lidad de arquero de corps, pero consta que ya en 1620 hace un retrato de Felipe lll. En 1627
es uno de los aspirantes a la plaza vacante por muerte de Bartolomé Gonzdlez, que termina
concediéndose algunos afios mds tarde a Nardi, no obstante lo cual sabemos que continda
haciendo algin retrato de la familia real.

Sea por sus obligaciones en la guardia palatina o por otros motivos, su labor conocida es
escasa, en realidad un retablo y algin retrato. De los Gltimos treinta afios, apenas sabemos
nada de su vida.

A pesar del origen flamenco de sus antepasados y contra lo que pudiera suponerse y escri-
bieran Ponz y Cedn, su formacién no parece flamenca. Sus pinturas conocidas, y, sobre todo
el retablo mayor de la capilla de Mosen Rubin de Bracamonte (1627) en Avila, sélo permiten
pensar en un artista educado en el circulo de Cajés y Carducho, los principales maestros de
la corte en sus afios de juventud, y mds concretamente en el primero. Dentro del tenebrismo
propio de los Gltimos afios veinte a que corresponderd el retablo, son notables los lienzos de
San Jerénimo, de Santa Teresa (fig. 37) y de San Francisco. El Calvario, tal vez por estar ins-
pirado en una estampa, es de figuras de corpulencia poco corriente.

Una errénea lectura de las firmas del retablo, hizo suponer la existencia e intervencién de
un hermano de Felipe llamado Guillermo. Pero ni en el retablo aparece en realidad mds
firma que la de Felipe, ni entre los hermanos documentalmente conocidos de éste, figura nin-
guno de aquel nombre.

Sus escasos retratos dados a conocer, género a que sin embargo debié dedicar parte
de su actividad como pintor, lo presentan en el trdnsito del retrato de corte del siglo XVI
al de tipo velazquefio. Asi, mientras el supuesto de Dofia Maria de Austria de la coleccion
Ceba (fig. 36) es de tipo puramente tradicional, delatdndose los nuevos tiempos sélo en
el valor pldstico del rostro, el de Caballero del Ayuntamiento de Eibar, descubre ya el
efecto producido en el pintor por retratos velazquefios, como el del Conde Duque de
Olivares (1624), del Museo de Sao Paulo, en el Brasil. Muy inferesantes son los de varios
miembros de la familia Guillamas, de propiedad particular de Avila en 1936, hoy de para-
dero desconocido.

CARRION. PEDRO NURNEZ. OTROS PINTORES.—Un pintor muy apreciable de este
periodo a juzgar por su Gnica obra conocida, firmada pero no fechada, del que prdctica-
mente sélo sabemos lo que nos dice su estilo y que se casé en 1615, es Domingo Carridn.
Si se tratase de un matrimonio corriente entre los veinte y los treinta afios, habria que supo-
nerle nacido entre 1585 y 1595, y el comienzo de su labor personal hacia 1610. Ahora bien,
no sabemos si la Sagrada Familia (fig. 38) de San Jerénimo de Madrid, que es la pintura
aludida, es obra juvenil o tardia, aunque su composicién y lo cldsico de los rasgos de los
modelos, son aén muy renacentistas. La escala de los personajes que llenan el lienzo, la os-
curidad del fondo y el sentido pldstico de las figuras hablan, en cambio, del nuevo estilo un
poco a la manera de un Bartolomé Gonzdlez. El amoroso cuidado con que individualiza
las frutas y flores de la canastilla que ofrece San José, no puede por menos de hacer pensar
en un naturalismo hermano del de Sdnchez Cotdn o del de Van der Hamen.
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La valoracién relativa de la novedad de su estilo, no es fdcil precisarla mientras no disponga-
mos de mds datos que los conocidos.

Pedro Nufiez del Valle (1 h. 1654), hace una estancia en Roma (1613), donde es nombrado
académico, y a su regreso trabaja para Palacio. Es uno de los varios pintores que tratan de
suceder a Bartolomé Gonzdlez, y muere poco después de mediar el siglo. Su estilo es el clasi-
co, formado en Roma con cierta influencia tenebrista. Su obra mds importante es la Adora-
cién de los Reyes (fig. 39) de propiedad particular barcelonesa, firmada en 1631, y en San Lo-
renzo de Huesca se conserva un gran lienzo de San Orencio (1623). Pint6 retratos de Reyes
para el Salén de Comedias del Alcdzar.

Se citardn por Gltimo varios pintores, algunos no poco arcaizantes, cada uno en su or-
den: Pedro el Mudo, Mateo Gallardo, Santiago Mordn y Diego Rodriguez.

Pedro el Mudo ( 11648), formado en el manierismo de fines del siglo XVI, que conserva
en toda su intensidad en el Noli me tangere (fig.40) de propiedad particular, descubre, en
cambio, un interés tenebrista en el Cristo muerto con San Francisco (1634), del comercio lon-
dinense.

Mateo Gallardo, que firma un Tobias (fig. 41) y el Angel, depositado por el Museo del Prado
en la Embajada de Bruselas, es artista correcto, cuya actividad estd documentada entre 1630 y
1657. Diaz del Valle lo califica de famoso pintor. Si como parece probable son de su mano
los Arcdngeles que las Magdalenas de Alcald de Henares vendieron después de 1940, es pin-
tor de fino sentido cromdtico.

Santiago Mordn (f a. 1626), pintor del Rey en 1609, y del que sélo conocemos una Imposi-
cién de la Casulla a San lldefonso, de propiedad particular de Cartagena, emplea un estilo
poco mds avanzado que el de su amigo Pantoja en el cuadro del mismo tema del Seminario
de Lugo y en la Santa Leocadia de la catedral de Cérdoba (1603), es decir, de un acusado
manierismo. De su mano se conserva un dibujo del Abrazo en la Puerta Dorada, en el Museo
de los Uffizi, de Florencia, de estilo algo diferente del de la pintura citaday mds préximo al es-
tilo de Carducho. De su labor de retratista de que hablan los inventarios reales, nada ha sido
identificado hasta ahora. Consta que en las colecciones reales existian ya en 1621 los de Fe-
lipe lll y de Dofia Margarita y el del principe, el futuro Felipe IV, citdndose ofros retratos de
su mano en colecciones privadas de la época. Es probable que como en su pintura religiosa,
siga la tradicién de Pantoja. Su hijo del mismo nombre, que ha sido confundido con él, muere
en Valladolid en 1663.

Del pintor vallisoletano que pinta ya en Madrid en los primeros afios del siglo, Diego Ro-
driguez, Gnicamente conocemos una obra segura, la Asuncién de la Virgen con San Juan y
Santa Catalina, de la capilla de Rivas del Jarama, firmada en 1630, que no sélo da fe de sus mo-
destas facultades, sino de lo arcaizante de su estilo (fig. 42). Los retratos de D. Diego Rengifo
y de su mujer (1622), de paradero desconocido, que pinta para los Clérigos Menores de Al-
cald, son testimonio de que también cultiva este género pictérico. Al parecer existe otro pintor
del mismo nombre, Diego Rodriguez Romano, algo posterior, que trabaja en Toledo en 1663,
en la iglesia de la Magdalena.

Aunque sélo en calidad de aficionado, se recordard al Infante Don Carlos (1607 §1632), que
firma un San Antonio de las Carmelitas de Alba de Tormes.

Bartolomé de Cdrdenas ( 1 h. 1628), es uno de los pintores que abandonan Madrid para
establecerse en Valladolid con motivo del traslado de la Corte, al parecer al servicio del Duque
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Fig. 39.—P. NUNEZ: ADORACION DE LOS REYES (PROPIEDAD PARTICULAR, BARCELONA).  Fig. 40.—PEDRO EL MUDO: -
NOLI ME TANGERE (PROPIEDAD PARTICULAR, MADRID).  Fig. 41.—M. GALLARDO: TOBIAS Y EL ANGEL (DEPOSITO
DEL PRADO EN LA EMBAJADA DE BRUSELAS). Fig. 42.—D. RODRIGUEZ: ASUNCION DE LA VIRGEN (CAPILLA DE

RIVAS DEL JARAMA, MADRID).




Fig. 43.—B. DE CARDENAS: CRUCIFIJO DE LA AGONIA (REAL CANCILLERIA, VALLADOLID). Fig. 44.—C. SANCHEZ: SAN
SEBASTIAN (MUSEU NACIONAL DE ARTE ANTIGA, LISBOA).  Figs. 45 y 46.—F. RIBALTA: CRUCIFIXION (MUSEO DEL
ERMITAGE (LENINGRADO), Y DEGOLLACION DE SANTIAGO (IGLESIA DE ALGEMESI, VALENCIA).
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Figs. 47, 48, 49 y 50.—F. RIBALTA: SANTIAGO (IGLESIA DE ALGEMESI, VALENCIA), APARICION DE CRISTO A SAN VICENTE
FERRER (COLEGIO DEL PATRIARCA, VALENCIA), SAN FRANCISCO VISITADO POR EL CORDERO, Y SAN

BERNARDO Y EL CRUCIFICADO (MUSEQ DEL PRADO). 57




Fig. 51.—F. RIBALTA: SAN FRANCISCO ABRAZADO AL CRUCIFIJO (MUSEO DE VALENCIA).




de Lerma, aunque debe de morir en Madrid. La Anunciacién (1615), del Sr. Pinedo, de Valla-
dolid, lo muestra entregado a un naturalismo cargado de elementos manieristas; en el Cru-
cifijo de la Agonia (1624), de la Cancilleria (fig. 43), se hace eco del tenebrismo triunfante
en estos afios. En el Museo, se recordard el Milagro de San Diego. De su hijo Juan se celebran
los cuadros de frutas y flores, habiéndosele atribuido unas Flores en el Colegio de Huérfanos.

De Clemente Sdnchez, que segin Cedn vive en Valladolid hacia 1620 y de quien se citan
cuadros en los Dominicos de Aranda de Duero, el Crucifijo (1644) firmado en propiedad par-
ticular de Cartagena da una idea muy pobre de su calidad. Desde luego, nada tiene que ver con
el C. Sdnchez que firma el San Sebastidn del Museo de Lisboa (fig. 44) obra vigorosa de un
naturalismo y tenebrismo muy acusado, que hace lamentar mds el desconocimiento de su res-
tante labor.

VALENCIA, ARAGON, CATALUNA

VALENCIA: FRANCISCO RIBALTA.—Al contrario de lo que sucede en las restantes gran-
des escuelas espafiolas de la primera mitad del siglo XVIl, la de Valencia se encuentra casi
integramente entregada al cultivo del tenebrismo, dentro de la tendencia naturalista predo-
minante en esta primera etapa del barroco. Cuando se considera que el gran pintor valenciano
de este perfodo, José Ribera, no puede explicarse sin ltalia, se pensaria en un temprano con-
tacto de la pintura valenciana con la vecina peninsula, como sucediera en los dias del Rena-
cimiento. La realidad, sin embargo, no es asi. El nuevo estilo que dominard en Valencia du-
rante el primer tercio del siglo, recibe su primer impulso del foco artistico escurialense, gracias
a la actividad en la ciudad del Turia de Francisco Ribalta (1565 11628). Su origen cataldn era
conocido de antiguo. Lo declara él mismo en la firma de una de sus obras mds antiguas; nos
lo dice Lope de Vega, por él retratado, y ha venido a corroborarlo el reciente descubrimiento
de su partida de bautismo en Solsona. La vitalidad pictérica catalana no sélo no se agota con
el primitivismo, como se ha supuesto, sino que pervive en el Renacimiento y produce en la pri-
mera etapa del Barroco una de sus personalidades mds destacadas.

Ribalta debié de marchar pronto a la Corte. En Madrid firma en 1582 una de sus obras,
y alli le nace su hijo Juan. En 1599 se encontraba en Valencia, y en ella transcurre el resto
de su vida.

Los afios castellanos de Ribalta son en buena parte de aprendizaje, los valencianos de ma-
gisterio. Seguramente es en el ambiente artistico escurialense, donde aprende ese interés por
el claroscurismo que serd esencial en su estilo. Es decir, su claroscurismo, al menos inicial-
mente, no es de origen caravaggiesco, sino que deriva de la preocupacion por la luz de los
pintores venecianos del Gltimo tercio del siglo XVI. Como queda comentado en el tomo Xll
de esta obra, el claroscurismo de Tintoretto y los efectos de luz artificial de los Bassanos, ha-
bian encontrado ya un entusiasta cultivador en el escurialense Juan Ferndndez Navarrete,
muerto en 1579. El recuerdo de estas ensefianzas cortesanas persistird en la obra de Ribalta
hasta el exiremo de que, como veremos, establecido en Valencia todavia repetird con sorpren-
dente fidelidad una composicién de Navarrete.

Su obra mds antigua de fecha conocida es el Cristo cuando va a ser clavado en la cruz,
del Museo del Ermitage en Leningrado (fig. 45), firmado en Madrid en 1582. Su composicidn
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general y las actitudes de los personajes, son manieristas; sean hijas de su propia minerva o
inspiradas en una estampa, hacen pensar en el manierismo toscano romano y responden fun-
damentalmente al estilo escurialense.

Una de las obras mds atractivas e interesantes que se consideran suyas es la pintura en cobre
de la Adoracién de los pastores, del Museo de Bilbao. La vieja atribucién “F. Ribalta mano
propia” parece de cierto peso, aunque la manera de interpretar el tema inclina a pensar ya
en el estilo de Orrente. En su alargada superficie distribuye los varios personajes con un sen-
tido bassanesco, tan sensible en la actitud y modelo de alguno de ellos, como en la importancia
concedida a los animales y en el efecto de claroscuro. Su factura pastosa y picante es otro de
los valores de este cuadrito de sélo unos treinta centimetros de largo, tal vez pintado para el
banco de un retablo doméstico portdtil, tal vez como modelo de composicién conservado en
el taller para posteriores repeticiones. Hay noticia de alguna otra pintura pequefia en cobre,
considerada de su mano. Pero esta obra nos revela otro aspecto, por lo demds ignorado en Ri-
balta: el de grabador. Al dorso aparece grabada una escenade un religioso predicando acielo
abierto. Utilizada la plancha durante algin tiempo, fue aprovechada mds tarde para pintar
al dorso la Adoracién de los pastores. Hay noticia de que. por lo menos, hizo otra estampa
del Sacrificio de Isaac.

El bello lienzo de la Adoracién de los pastores, del mismo Museo de Bilbao, que se ha atri-
buido dubitativamente a Ribalta o a algin colaborador suyo, y que indudablemente se relacio-
na intimamente con su estilo, es para otros criticos de Orrente.

Carecemos de obras de fecha segura, hasta que se encuentra establecido en Valencia y
pinta el retablo mayor de Algemesi (1603-1604), dedicado a Santiago. Con el estilo mds evo-
lucionado, resulta sin embargo patente la formacién de su autor en el tardio manierismo escu-
rialense, incluso con el aprovechamiento de modelos alli vistos. Tal es el caso de la Degolla-
cién de Santiago (fig. 46), donde sigue con harta fidelidad el grupo del Santo y el verdugo del
cuadro de Ferndndez Navarrete. Ribalta se deja seducir por el escorzo tintorettesco de aquél,
pero en cambio renuncia al amplio paisaje de igual inspiracién y coloca el resto de los perso-
najes en primer plano. En la corpulencia y en el escorzo del Santiago matamoros (fig. 47),
parecen percibirse ecos escurialenses de Cambiaso.

De esta misma época (1604), data la Aparicién de Cristo a San Vicente Ferrer (fig. 48), del
Colegio del Patriarca, en la que se ha sefialado la influencia de una composicién de Zuccaro
difundida por la estampa del flamenco Cort. Su estilo es muy semejante al de los lienzos de
Algemesi.

La gran pintura de la Cena (1606), del retablo mayor del Colegio del Patriarca, de aire
muy escurialense, que en su composicién y fondo arquitecténico refleja el aprovechamiento de
modelos italianos, estd concebida como un gran efecto de luz producido por el blanco mantel
de la mesa circular, en torno a la que se agrupan los Apéstoles. Desde el punto de vista icono-
grdfico, es una Cena netamente eucaristica, como era natural en una fundacién dedicada al
Corpus Christi. Ya se ha visto (ftomo XIlI), la interpretacién también eucaristica dada a la Cena
en la misma Valencia, por Juan de Juanes. Ribalta ahora, ademds de limpiar la mesa de por-
menores no eucaristicos, y de presentar aislado en su centro el Cdliz valenciano de la catedral
y a JesUs en el momento de bendecir el pan, hace que los Apéstoles se arrodillen, haciéndose
eco de una novedad iconogrdfica que contaba entre otros con el precedente de la Comunion
de los Apédstoles de Justo de Gante en el Palacio de Urbino, y de la Barroccio en Santa Maria
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sopra Minerva de Roma y que serd la desarrollada tan monumentalmente por Ribera en la
Cartuja de San Martin de Ndpoles.

Mds extremada tanto en el manierismo, de lo que es buen testimonio el desenfadado es-
corzo del apéstol que se dirige hacia nosotros, como en el fuerte naturalismo de los rostros,
al que tal vez no sea ajena la influencia de B. Carducho, es la Cena del Museo de Valencia,
que hace algunos afios se atribuyé, parece que sin mayor fundamento, a su discipulo Vicente
Castello.

La abundante clientela que no tarda en conquistar Ribalta y su magisterio, le permite for-
mar pronto un activo taller, semillero de discipulos, que precisa fener presente al estudiar
su obra.

El retablo de la Cartuja de Porta-Coeli, documentado en 1626, cuyas pinturas se encuen-
tran hoy en el Museo de Valencia, es obra muy tardia cuya desigual calidad confirma la in-
tensa y natural participacién de ese taller. El banco estaba decorado por ocho pinturas pe-
queiias, estrechas y alargadas, de los Evangelistas y de los Padres de la Iglesia, probablemente
en su mayor parte obra de taller —en el San Lucas se ha querido ver su autorretrato—, aun-
que el San Juan Evangelista con tdnica de hermoso color rojo bermellén, y rostro de profunda
expresién mistica es digno del maestro; y dos parejas de tablas mayores: los principes de los
Apéstoles, San Pedro y San Pablo; el santo protector de la orden, San Juan Bautista y el funda-
dor San Bruno. Las tres primeras son de excelente calidad, y, sin duda, de propia mano del
pintor. El San Bruno imponiendo silencio, de colorido y factura algo diferente, hace pensar
en alguno de los colaboradores, sin que sea posible precisar cual. Aunque resulte algo sor-
prendente, la gran tabla central del retablo dedicada a la Virgen de Portacoeli, que ya en
el siglo XVIIl fuera reemplazada por un relieve del mismo tema, es obra con trozos muy esti-
mables, pero en buena parte parece de taller.

Uno de los Gltimos biégrafos de Ribalta, ha atribuido con razones no del todo convincen-
tes, el San Marcos, el San Jerénimo y el San Pablo, y con interrogante el San Juan, a Vicente
Castells, y el San Bruno a Juan de Ribalta.

Ribalta nos ha dejado algunas de las interpretaciones mds tipicas y afortunadas de los trans-
portes misticos tan del gusto de nuesiro barroco, en el tono fuerte de la primera mitad del
siglo. El San Francisco visitado por el Cordero y regalado por la musica del dngel, del Museo
del Prado (fig. 49), es tal vez su mas bello estudio de luz, donde a la deslumbrante del primer
plano agrega la del fraile que en la sombra de la puerta del fondo acude con un candil, el
foco luminoso secundario empleado ya por los venecianos. El amor al Crucificado, inspira
dos de sus mejores obras. El San Francisco abrazado al Crucifico (fig. 51), que, cen el brazo
derecho desclavado de la cruz, coloca la corona de espinas sobre la cabeza del Santo mien-
tras éste renuncia al mundo dominando las pasiones terrenas simbolizadas en la pantera, es
una de sus obras mds conocidas. En la corpulencia de las figuras, persisten los recuerdos escu-
rialenses. Tema de inspiracién capuchina volverd a pintarlo Murillo en Sevilla medio siglo
después, en un tono mds ligero, como corresponde al barroco espafiol de fines de siglo, y sim-
plificando los motivos alegéricos. La inferpretacién sevillana ha alcanzado mds popularidad
en la devocién catélica pero la profundidad expresiva del grupo del Santo y el Crucificado
de Ribalta, es uno de los grandes aciertos de nuestra pintura de la primera mitad del siglo XVII.

De tema en cierto grado paralelo al anterior es el de San Bernardo y el Crucificado (fig. 50),
del Museo del Prado. En vez de la fuerza del amor de San Francisco al renunciar al mundo,
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Ribalta exalta en el San Bernardo la laxitud del cuerpo en la entrega espiritual y el placer de
su alma en su entrega a Jesus.

De la época en que trabaja para el Patriarca, data el retrato de Sor Margarita Agullé (1606),
tal vez la mds antigua de sus interpretaciones del tema del transporte mistico. Arrodillada ante
la cruz iluminada que después de la muerte de la Venerable conservé el santo arzobispo, es
ain de una sobriedad de factura de tradicién renacentista.

En la Calle de la Amargura, de la Galeria Nacional de Londres (1612), concebida en un
escorzo tan acusado que recuerda a la de Sebastidn del Piombo, nos ofrece la historia piadosa
local del Padre Simé, quien en trance mistico convierte la valenciana calle de los Caballeros, en
la de la Amargura y abraza al Nazareno. Oculta por mucho tiempo la figura del Padre Simé,
ha sido descubierta en reciente restauracion del lienzo londinense.

De tema y composicién andloga, seria el de San Ignacio, hoy de paradero desconocido,
que Jusepe Martinez cita en Zaragoza, en estos términos: “Hay en esta civdad de Zaragoza
un cuadro de su mano, de cuatro varas y media de alto y tres varas y un palmo de ancho,
donde estd significado Cristo Nuestro Sefior con la Cruz a cuestas, y a un lado San Ignacio
arrodillado donde le dice Cristo Nuestro Sefior: yo te seré propicio en Roma; y cierto que le
han visto este cuadro pintores de varias naciones, que han celebrado en gran manera la figura
de Cristo, que es un palmo mayor que el natural, es cosa divina, porque representa su faz
santisima suma gravedad, y con ser de pasién coronado de espinas, muestra tal belleza, que
al mds depravado le hard temblar. En la parte de arriba estd pintada una Gloria, con el Padre
Eterno con unos dngeles y serafines, y resplandores que lo circundan, que parece justamente
la gloria eterna.” ldentificado este cuadro erréneamente con el de la Galeria Nacional de
Londres, y con el de San Ignacio, de Espinosa, del Museo de Valencig, se trata sin duda de una
interpretacién del tema por Ribalta.

De Ribalta conservamos algunos retratos en el Museo de Valencia. Aunque en realidad
no sea retrato sino del personaje que le sirvié de modelo, destaca por su técnica y por su calidad
excepcional el de Raimundo Lulio (fig. 52) del Museo de Barcelona, que hasta fecha reciente
se atribuyd a Veldzquez y que podria ser digno compaiiero en el aspecto tenebrista y realista
de la serie de hombres célebres de Ribera. Es por otra parte testimonio de cémo Ribalta, en un
momento de su carrera artistica, llega a tener noticia del caravaggismo y produce una obra
ejemplar de esta nueva modalidad del tenebrismo.

Aspecto ain insuficientemente estudiado, no obstante modernas aportaciones, es el del ta-
ller y el de los discipulos de Francisco Ribalta, algunos de éstos de gran calidad.

En primer lugar figura su propio hijo Juan, que muere a los treinta afios, en 1628, pocos
meses después que él, victima de la peste. Sus Gnicas obras seguras son juveniles. Lo temprano
de la fecha de 1613, de la Crucifixién (fig. 53), de gran tamafio, del Museo de Valencia, ex-
plica suficientemente el manierismo del estilo de su composicién, ain tan patente en el retablo
de Algemesi, de su padre. Es un Calvario poblado de personajes, donde los esbirros trabajan
afanosamente en forzadas posiciones y uno de los jinetes aparece al fondo en gran tamafio,
todo ello muy de acuerdo con el estilo de los Gltimos escurialenses. La interpretacién de los
modelos mismos descubre, en cambio, una actitud naturalista delatora de los nuevos tiempos.
Obras suyas también seguras son el San Juan Evangelista del Museo del Prado y el San Jeré-
nimo (1618), del de Barcelona (fig. 54), ambos firmados.

Si las diferencias de calidad del retablo de Portacoeli, tal vez inclinen a pensar en ligere-
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Fig. 52.—F. RIBALTA: RAIMUNDO LULIO (MUSEO DE BARCELONA).  Figs. 53, 54 y 55.—I. RIBALTA: CRUCIFIXION (MUSEO
- DE VALENCIA), SAN JERONIMO (MUSEO DE BARCELONA), Y PRESENTACION DE LA VIRGEN (IGLESIA DE ANDILLA,

VALENCIA).




ORRENTE: SAN SEBASTIAN (CATEDRAL DE VALENCIA).




zas de taller, el de Andilla tiene lienzos de tal calidad y de una novedad de estilo dentro de las
normas generales ribaltescas, que hay que considerarlo obra de su escuela.

El retablo de Andilla, conservado en su estado primitivo hasta 1936, y que destruido en
parte entonces, hoy se encuentra en el mds deplorable estado de abandono, tenia dos puer-
tas con ocho grandes pinturas, cuatro en el anverso y ofras tantas en el reverso. Sus femas
son evangélicos desde el abrazo de San Joaquin y Santa Ana, hasta el Nifio discutiendo con
los doctores. Son unos hermosos cuadros de proporciones casi cuadradas, casi todos ellos muy
bien compuestos, en los que el manierismo es aén patente, bien en la composicién general mis-
ma —el Nacimiento de la Virgen es copia de una estampa probablemente de Cort— en las
actitudes o en la colocacién de algunos personajes en primer término. Es curioso, sin embargo,
observar cémo el naturalismo barroco le hace prescindir en la estampa citada, de una de las
parientas de Santa Ana y de dos de los dngeles para ofrecernos en su lugar, una mesilla con
vajilla de materia diversa, un cdntaro en el suelo y un gato al fondo, lejano eco éste de re-
cuerdos escurialenses ribaltescos.

En la Presentacién de la Virgen en el templo (fig. 55), la luz penetra intensa por la puerta
del templo, recortando en la sombra una figura en primer plano e iluminando con fuerza
tanto al sacerdote como a la Virgen y sus padres, mientras que los personajes del fondo que-
dan en sombra o levemente realzados por suaves golpes de luz. Tanto la emocién del rostro
del sacerdote, como la de los familiares, estdn interpretadas con notable maestria. Curiosa
es en cambio por su corpulencia, tal vez de tradicién escurialense un tanto tibaldesca, y por lo
destacado de su colocacién en primer plano, la figura del pobre.

Andloga coexistencia de intensa expresién emotiva en los personajes principales, y de mo-
tivos secundarios manieristas, se da en el Abrazo de San Joaquin y Santa Ana, donde a la de-
recha aparece un pastor con su cuerpo encorvado hacia nosotros, eco ain de los esbirros de
la Crucifixién de 1582. En la Visitacién, son la alegria del encuentro, alegria que tiene un
poco de villancico, y la expresién con el mistico arrobo del rostro de Santa Isabel, subraya-
dos sobre el fondo de sombra por unos bien graduados efectos de luz, las principales preo-
cupaciones del artista.

En la Circuncisién el tenebrismo se hace mds riguroso gracias al gran plano de luz de la
caida del mantel del altar, y al estrecho Gltimo término iluminado. Jesus discutiendo con los
doctores, probablemente, como otras pinturas del retablo inspiradas en estampas de fines del
siglo XVI, descubre al mismo tiempo que un mayor interés por el escenario, una complacen-
cia manierista en el plegar de los ropajes de los doctores del primer plano y un gusto por ac-
titudes que anuncian el friunfo del estilo de Orrente.

Consta documentalmente que se mandan pintar las puertas en 1621 y que el afio siguiente
recibe un pago Juan de Ribalta. La obra probablemente no se comienza hasta dos afios mds
tarde cuando se hacen pagos tanto al anterior como a Castafieda. Estaba terminada en 1626,
afio en el que se paga también a Vicente Castelld, como yerno de Francisco Ribalta, y posi-
blemente por cuenta propia. Qué parte pueda corresponder a cada uno de éstos, no es fdcil
distinguirla. Los lienzos del retablo, sin embargo, pese a las variantes en toda obra de taller,
y las diferencias de calidad entre algunos de ellos, son de un estilo tan uniforme que sélo pa-
rece poder hablarse de una personalidad arfistica. Esta, no obstante su estilo ribaltesco, es
dificil identificarla con el propio Francisco, aunque pueda y aun sea razonable presumir su
intervencién al planear la composicion general de las historias. Su semejanza con la obra
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segura de su hijo Juan, es grande, sobre todo, en los modelos de algunos personajes. Pero
como no llega a satisfacer la atribucién exclusiva a él del retablo, tal vez sea lo mds pruden-
te, mientras no tengamos mds elementos de juicio, considerarlo obra conjunta de Juan Ribalta,
Castafieda y Castell6. Los que estudiaron Ultimamente el retablo se han dividido entre estos
nombres.

Del, segin Palomino, también discipulo de F. Ribalta, Gregorio Bauzd (1590 +1656), mallor-
quin establecido en Valencia, no se conserva o no ha sido identificada ninguna de las varias
obras importantes citadas de antiguo, entre ellas la Adoracién de los Reyes (1645), del Monas-
terio de San Miguel. Hace algunos afios se le han atribuido con interrogante, entre otras, una
Coronacién de la Virgen y un Calvario del Museo de Valencia, San Bruno y la Trinidad del
de Castellén, la Cena y el Martirio de Santa Catalina de la Iglesia de Torrente.

Por Gltimo se ha tratado de delimitar dentro del circulo de Ribalta, la personalidad del
anénimo maestro de San Roque, al que se atribuyen las dos pinturas del Santo en el Ayunta-
miento de Castellén y en San Juan de Morella, entre otras obras. Maestro, al parecer, esta-
blecido en Castellén, mds amigo de la elegancia que de la fuerza, y de factura terminada,
probablemente conoce ya la obra de Espinosa. A él se debe el cuadro de San Eloy y Santa
Lucia, de San Agustin, de Castellén. En relacién con él, como precedente, convendria estu-
diar pinturas de la misma ciuvdad, como la de las Animas de la capilla de los Santos Patronos.

Muy interesantes dentro del circulo de Ribalta son las pinturas de los retablos laterales de
la iglesia de Algemesi, que se le han atribuido. El de San Vicente Ferrer le estd muy préximo
dentro del mismo estilo escurialense, debiendo subrayarse en la Adoracién de los Pastores su
intenso claroscurismo, muy semejante al de Cambiaso. En el de San José, el cuadro de la Tri-
nidad podria hacer pensar en el taller del maestro.

El San Miguel del Ayuntamiento de Valencia, del que existe réplica en el Museo, y que se
ha atribuido a Gregorio Castafieda, aunque posteriormente se ha pensado en Gregorio Bau-
zd, es una pintura de dibujo seguro, claroscuro y naturalismo de estilo ribaltesco, que no des-
merece en calidad del maestro.

Entre los discipulos de Ribalta se recordardn ademds los nombres de Pablo Porta y de An-
tonio Bisquert. Este se establece en Teruel hacia 1620. En la iglesia de Santiago se conserva

una Piedad firmada de su mano.

PEDRO ORRENTE (1580 1645).—Hijo de un mercader de tejidos de Marsella, nace en Mur-
cia, en el camino de Toledo a Valencia, y en estas tres Gltimas poblaciones deja sus obras, for-
taleciendo asi el nexo artistico de Castilla y Valencia, establecido ya por Ribalta. Su nombre
no siempre se ha transcrito bien. Por terminar el de pila con la misma vocal que la inicial del
apellido, se le ha llamado también Rente, como hace su contempordneo Pacheco.

“Fue muy vario en mudar de tierras”, escribe de él Jusepe Martinez, quien asegura que
estuvo mucho tiempo en ltalia, y que en Venecia “doctrinése lo mds con Leandro Bassano”.
En 1600 contrata en Toledo un retablo, y de su juventud en esa fecha es prueba que se hace
constar estd “fuera de curadoria”. En 1616 hace una obra importante para aquella catedral,
pero estd avecindado en Murcia. Ese mismo afio trabaja en la Catedral de Valencia, y en
fecha no precisada, en Cuenca. Diez afios mds tarde lo encontramos avecindado en Toledo,
en estrecha amistad con Jorge Manuel, el hijo del Greco, y con Loarte, pero, al parecer, en
los primeros afios treinta abandona la Ciudad Imperial. Aunque no consta cudndo, el citado
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escritor asegura que en Madrid “hizo emulacién a los mejores pintores de aquella Corte”.
En fecha que ignoramos, se traslada a Valencia, donde muere.

Artista viajero, no es fdcil situarlo en una sola escuela. El estilo de sus obras religiosas to-
ledanas muestra una cierta semejanza con el de Tristdn, y debe de haber tenido contacto
muy intenso en la época de su formacién con Ribalta, pues deja tan profunda huella en su
paleta, que tal vez no le permita asimilar el colorido de los Bassanos, fuente de inspiracién
de sus temas no religiosos.

Sus pinturas fechadas mds antiguas, de hacia 1616, son dos de sus obras maestras: la Santa
Leocadia, de la Catedral de Toledo, y el San Sebastidn de la de Valencia, que se dice pintado
en competencia con Ribalta.

El cuadro de Santa Leocadia (fig. 58) es uno de los mds sabiamente compuestos y pintados
con mayor interés. Pensado para ser contemplado a cierta altura, el punto de vista es bajo,
y en el decrecer de los persongjes hacia el fondo, ofrece toda una serie de cabezas en actitu-
des y con expresiones diferentes, todo ello pintado con el mayor empefio. Muy bella y especial-
mente realzada sobre el pedestal luminoso, es la del personaje a la izquierda, que se antojaria
un retrato. El cuadro de San Sebastidn (fig. 56) tal vez inspirado en una estampa, ya que Ca-
rrefio repetird su misma composicién, es de factura bastante suelta, muy dentro aun del estilo
ribaltesco.

Obra también importante es el Martirio de San Lorenzo, de San Esteban de Valencia, te-
nebrista por su iluminacién, pero no poco manierista en actitudes y partes de la composicion.
Una copia antigua existe en Santa Cruz de Toledo.

Aunque sufrié importantes desperfectos en 1936, ain se conserva en Toledo un retablo en
la iglesia del Carmen, con historias de escasas figuras dedicadas a los Santos Juanes, San Pe-
dro y San Pablo, donde se nos presenta en cierto modo como un compaiiero de Tristdn, en el
que las alargadas proporciones del Greco dejan también su huella en algin personaje.

En cambio fue destruido durante la guerra el retablo de Villarejo de Salvanés, decorado
con historias de mayor desarrollo, como la imposicién de la casulla a San lidefonso y sobre todo
la Adoracién de los Pastores, el tema tan del gusto del pintor por lo que tiene de género, que
interpreta en no pocas ocasiones, y repiten su taller e imitadores. Recuérdese la de taller del
Museo de Toledo. De mayor desarrollo por ser mds ancho el lienzo, es la de la Catedral de To-
ledo (fig. 57) donde el cordero que alli aparece en tierra lo carga sobre sus hombros el pastor,
convirtiéndolo en tema principal dentro de la composicién. De é| existe réplica en la colec-
cién de Simonsen de Sao Paulo, y versién diferente, tal vez sélo de taller, y de composicién
mds ponderada que las anteriores, en el Museo de Houston. En parte semejante a ésta, es la
del Museo de Murcia. Aunque probablemente se trata sélo de una copia antigua, a un origi-
nal suyo desconocido debe referirse la segunda Adoracién del Museo de Toledo. Como es
natural, cuando inferpreta el tema en lienzos de proporciones apaisadas, lo pastoril y anec-
dético adquiere mayor desarrollo. Tal es el caso de la Adoracién del Museo de Riom, donde
al pastor arrodillado le sigue un pastorcillo con una cabra, de inspiracién bassanesca, a mds
de una pareja de pastores jovenes.

De estilo menos minucioso y con personajes de mayor escala, es también obra de su pro-
pia mano la Adoracién del Museo del Prado (fig. 59). En cambio la otra Adoracién que se le
atribuye en la Academia de San Fernando, tal vez sélo parte de otra mayor, hace pensar mds
bien en el circulo de Espinosa.
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Compaiiera de la Adoracién de los pastores de la Catedral de Toledo, es la de los Reyes
del mismo templo, muy bien compuesta, probablemente partiendo de alguna estampa, y con
algdn motivo de clara inspiracién bassanesca. Una copia antigua o réplica, existe en la iglesia
de San Bartolomé.

Como es natural, dado el interés de Orrente por las escenas de personajes numerosos, son
frecuentes en su obra algunos temas de la vida publica de Jesis y del Antiguo Testamento (fi-
guras 60y é1). Entre las primeras se recordardn, una como el Milagro de pan y peces, del Museo
de Leningrado, sobre fondo de paisaje donde lo bassanesco es bien patente, y otra sobre fondo
arquitecténico, como la de la boda de Cand, de la iglesia de La Guardia en Toledo, que sor-
prende por el clasicismo de su arquitectura y por su distribucién de claridad casi renacentista.
A los escorzos y actitudes bassanescas se agrega el joven que encaramado en una columna,
a la manera veronesiana, contempla la escena.

En la Curacién del paralitico, del Palacio Episcopal de Orihuela, de que existe réplica en
el Colegio del Patriarca de Valencia, el amplio escenario abierto al fondo, que muestra ex-
trafiamente una fachada gética, aparece poblado por numerosos enfermos distribuidos en
toda su superficie al gusto veneciano de fines del siglo XVI. Una serie de media docena de co-
pias de discipulo o imitador, entre las que figura la del cuadro del Colegio, existen en el Mu-
seo de Valencia.

El interesante Calvario, de la Coleccién Kress en Atlanta, es una de sus mds interesantes in-
terpretaciones de tema evangélico. Vistas las cruces en forma sesgada, no puede por menos de
evocar el modelo veronesiano, pero es indudable que Orrente nos ofrece una versién plena-
mente original muy bien compuesta, tanto en su conjunto como en cada uno de sus grupos,
dentro de un estilo netamente tenebrista. Aunque probablemente sélo copia antigua, el Cal-
vario de Santa Isabel de Madrid, al menos, refleja una composicién de tipo andlogo. En cam-
bio el Calvario del Museo de Zaragoza, probablemente obra de taller, presenta a los Cru-
cificados en la ordenacién tradicional como el atribuido a la escuela de Ribalta del Museo de
Valencia, y que tal vez habria que preguntarse si no podria ser de Orrente. Copia antigua
o réplica de taller, existe en una coleccién particular de Castellén.

Aunque se le ha atribuido a Espinosa, es obra tipica de Orrente el cuadro de Santa Teresa
regalada con la presencia de la Virgen y San José, con rompimiento de gloria de dngeles my-
sicos mancebos, de San Esteban de Valencia, del que existe otro ejemplar firmado en la iglesia
de Corella.

Si como parece probable es de Orrente la Magdalena penitente, de gama amarillenta del
Colegio del Patriarca, el pintor es capaz de un dramatismo de que no suele hacer gala.

Muy caracteristico de su gusto por la acumulacién de pormenores de género, es su Sa-
grada Familia del Carpintero, de la que probablemente sélo poseemos versiones de taller, la
mejor de las cuales tal vez sea la de las Salesas de Madrid.

No era fdcil que, aun con su decidida entrega al naturalismo, Orrente no reflejase en
alguna forma la huella de la presencia del Greco. En la Asuncién del Marqués de Aufién, de
Madrid, seguramente una de sus creaciones mds sentidas, de él procede la exaltaciéon expre-
siva que constituye su principal atractivo, mientras que en el Bautista de la Catedral de To-
ledo, son las extremadamente alargadas proporciones del santo lo que delata el recuerdo del
gran maestro.

Lo que ha extendido la fama de Orrente, son sin embargo los cuadros que temdticamente
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Fig. 57.—P. ORRENTE: ADORACION DE LOS PASTORES (CATEDRAL DE TOLEDO).
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se relacionan con los de los Bassanos, las historias del Testamento Viejo y del Nuevo, las esta-
ciones del afio, etc., con numerosas figuras menudas de personajes y animales sobre fondo-
de paisaje o sobre escenarios arquitecténicos. Pocos afios después de su muerte, un poeta mas
drilefio celebra sus “ejercicios de pastores que por los tiempos del afio se diferencian, adonde
las ovejas y lo pintado del cobre, pasara por de Bassano”.

Poseemos en efecto un nimero bastante crecido de historias del Antiguo Testamento, no
pocas de ellas de taller, de discipulos o imitadores, en las cuales unas veces sigue a los Bassa-
nos en modelos humanos y actitudes, y otras veces sélo tiene de comin con ellos el tono rea-
lista y la abundancia de animales y de pormenores.

La Salida de Egipto, de la Academia de San Fernando, del que existe réplica inferior, o co-
pia antigua en el Museo del Prado, de fina calidad, es de unatécnica minuciosa y de una ento-
nacién oscura que recuerda aun bastante el estilo de Ribalta.

Una de las series mds importantes de este género, es la del Génesis del Museo de Lisboa,
ya del estilo corriente en la mayor parte de su obra. Réplica o copia antigua de calidad algo
inferior, existe en el Museo diocesano de Valencia, que en cambio tiene el interés de ser
mds numerosa, permitiendo pensar en la existencia de originales que no figuran en la de
Lisboa.

No se ha intentado hasta ahora tratar de reconstruir las posibles series pintadas por Orren-
te, aunque sea a través de copias, aparte de las obras sueltas de este género que haya podido
pintar. La existencia de historias sueltas de Jacob, entre ellas la Bendicién de Isaac, de la que
existe mds de una copia, inclina a pensar que dedicaria una serie a ese personaje. Una de
cuatro historias de Jacob, no de taller sino de discipulo con personalidad definida, y no de
las proporciones apaisadas en él corrientes, sino muy cuadradas, pasé por el comercio ma-
drilefio hace pocos afios.

Las numerosas imitaciones de sus cuadros de género pintados para decorar salones de
gentes acomodadas, prueban que tuvo varios discipulos que le auxiliaban en sus encargos y
que probablemente lo imitaban por su cuenta.

Como dibujante el estilo de Orrente se relaciona con el de Ribalta, y sirve de modelo al
de Espinosa.

Familiar suyo debié de ser Felipe Orrente, quien en 1673 pinta un San Pascual para la
Catedral.

Entre los maestros valencianos del circulo de Orrente, no identificados, ha de recordarse
muy en primer término al autor de la Muerte de San José, de la iglesia del Carmen, obra de
gran calidad y que estilisticamente no es mds avanzado que el maestro. Su interés por el cla-
roscurismo de gama clara y por un naturalismo que le lleva a ofrecernos en la mesilla inme-
diata al lecho un bello bodegén, lo convierte en uno de los pintores mds atractivos de este
momento. Tal vez de la misma mano, y desde luego de estilo muy semejante, es la Sagrada
Familia del Museo de Bucarest.

ARAGON.—En Aragén existe una escuela muy estimable que llena todo el siglo, por
desgracia ain no estudiada como merece, y a la que no se ha concedido el valor que indu-
dablemente tiene. Aunque se conservan noticias de no pocos artistas, no se ha tratado de pre-
cisar su obra con un sentido critico de cierto rigor, lo que tampoco ha sido fdcil dada la esca-
sez de informacién grdfica. Seria de desear que, patrocinada por alguna institucién oficial, se
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realizase una campaiia fotogrdfica, pues sélo asi podrd escribirse con alguna responsabilidad
este capitulo de nuestra pintura barroca.

Entre los artistas formados en el manierismo de fines del siglo XVI, que trabajan todavia
en los comienzos del XVII figura Pedro I'Horfelin de Poultier, francés de nacimiento, del que
desaparecieron en fecha no lejana las tres tablas de hacia 1613 de la Virgen del Rosario y dos
santos existentes de los Dominicos de Ayerbe.

En cuanto a Jerénimo de Mora, segin Cedn discipulo de Sdnchez Coello, si el retablo del
Nacimiento de la Seo es suyo, al menos en esta obra, sélo se nos muestra como un seguidor
de Rolan de Mois. Consta que se le confian pinturas en El Pardo y en Valencia. A Félix o Feli-
ces de Cdceres, autor del retablo de Torralbilla (1584), que prolonga su vida hasta 1618, se
le atribuye una Sagrada Familia en el Museo de Zaragoza.

La familia de los Pertus continda produciendo pintores durante la primera mitad del si-
glo. Son los hijos de Pedro Pertus (} 1583), los ya citados en el volumen XIl: Rafael (h. 1564
1648) y Miguel (1 antes de 1631). Al primero se deben las grandes pinturas de la Sagrada
Familia y del Trdnsito de la Virgen (1617), de la iglesia de Longares, y a Miguel se atribuyen
cuadros que fueron del Marqués de San Clemente. Ambos cultivan el paisaje.

Entre las varias obras anénimas de cierta importancia que deben de pertenecer a este pe-
riodo inicial, y que sin duda corresponderdn a algunos de los maestros de nombre conocido
sin obra identificada, pueden recordarse: el retablo de la Coronacién de la Virgen, de la
Catedral de Huesca, tal vez todavia de la Gltima década del siglo XVI, de estilo muy seme-
jante al del escurialense de Carvajal, y las Santas mdrtires del trascoro de la Seo, en el que
tal vez haya ciertos ecos toledanos de principios de siglo. De estilo mds avanzado son el San
Miguel de la Catedral y tal vez la Virgen del Pilar, de San Lorenzo, ambos en Huesca.

En el trdnsito de la generacién formada a fines del siglo XVI, y las principales figuras de
mediados del siguiente, es importante la presencia del florentino Lupicini que pinta en 1620
en la Seo de Zaragoza el retablo del Calvario y las historias de la Santa Cruz de la misma
capilla, con una evidente preocupacién claroscurista (fig. 62).

Sin ninguna relacién estilistica concreta con los pintores aragoneses de este momento, se
recordard en este lugar al mercedario Fray Agustin Leonardo, aragonés de profesion y pro-
bablemente de origen, pero que hace largas estancias pintando en diversos conventos de la or-
den, tanto en el del Puig, en Valencia, como en el de Madrid donde muere, después de 1641.
El cuadro de la Decisién entre los religiosos y los caballeros de la Merced, pintado para el
Convento de Madrid, y hoy en la catedral de Cérdoba, es de un estilo de cierta monumenta-
lidad un tanto seco y amanerado equivalente al de un Pacheco.

CATALUNA.—De la escuela catalana del siglo XVIl, aunque se ha publicado un estimable
némero de noticias de pintores y de contratos de obras, rara vez se dice si éstas se conservan,
y de las existentes son pocas las fotografiadas.

Como tierra préxima a Francia, en intensa comunicacién comercial con ltalia y con un
centro urbano tan activo y rico como Barcelona, la atraccién de artistas extranjeros, en par-
ticular italianos y de ofras partes de Espafia, es grande. Por desgracia, a juzgar por lo con-
servado, los pintores que acuden de la vecina peninsula son medianias y no suelen ser supe-
riores a los de la tierra.

En la actualidad el mds destacado de los pintores formados en el siglo XVI, que trabajan
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Figs. 60 y 61.—P. ORRENTE: PASAJE DEL EXODO, Y VIAJE DE LA FAMILIA DE LOT (MUSEO DEL PRADO).




Fig. 62.—LUPICINI: HISTORIA DE LA SANTA CRUZ (LA SEO, ZARAGOZA). Fig. 63.—L. P. GAUDI: MISA DE SAN MARTIN
(TEYA, BARCELONA).  Fig. 64.—J. DE LAS ROELAS: SANTA ANA ENSENANDO A LEER A LA VIRGEN (MUSEO DE
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durante las primeras décadas del siguiente, es Fray Luis Pascual Gaudi (1556-1621), que pro-
fesa en la Cartuja de Scala Dei (1595), como su hermano de religién Sdnchez Cotdn, ya en
edad madura. Prdcticamente es su coetdneo. Pinta también para otras Cartujas, como la va-
lenciana de Portacoeli, y la sevillana de las Cuevas, donde deja, al parecer antes de 1620,
una serie de historias de San Bruno, que merecieron ser enviadas a la casa central de Gre-
noble, a mds de varios temas evangélicos llevados por las tropas napolednicas y que deben
de encontrarse en Francia. En la Cartuja de Scala Dei, desgraciadamente desmantelada desde
hace muchos afios, cita Cedn, ademds de grandes cuadros como el Lavatorio y la Oracién del
Huerto, un Apostolado. Hasta ahora, la Unica obra sequra identificada es el retablo de San
Martin de Teyd (1617) (fig. 63), recientemente restaurado, que lo muestra cultivando fuertes
efectos de claroscuro sobre una composicién ain manierista, con personajes de busto en el
primer plano. Tanto Pacheco como J. Martinez recuerdan cémo su proyecto de decorar una
de las capillas de Santa Maria la Mayor de Roma, en 1608, fracasa por la oposicion de
Guido Reni. Un pintor del mismo apellido, Antonio Gaudi (f 1644), de Saboya, que no
consta sea pariente suyo, trabaja también en Catalufia durante la primera mitad del siglo.

De la veintena de pintores catalanes de este primer tercio del siglo, de quienes conocemos
contratos de obras —P. Camps, A. Rovira, G. Altisent, J. Huguet, J. y R. Planella, L. Samsé,
P. Torréns, F. Aguirre, probablemente, el supuesto F. Guirro de fines de siglo, etc.— son con-
tadisimos aquellos de los que éstas han sido identificadas. Figura entre ellos, Jaime Planell,
autor del retablo del Rosario (1629), del Museo de Vich.

Del genovés Juan Miguel Gallo, que permanece en Barcelona hasta su muerte, con
servamos el retrato de Felipe IV (1626), del Museo de esta ciudad, que aunque declara haber-
lo hecho del natural, parece casi seguro que se limita a sequir el de Veldzquez, del Museo
Metropolitano, entonces recién pintado.

En el Rosellén, que forma parte de Espafia hasta 1659, y cuya pintura de este perfodo ha
sido recientemente estudiada, trabajan el leonés Bartolomé Gonzdlez (1 1637), autor, entre
otros, del retablo de la Virgen de Espira d’Angli (1616) y que llega a formar escuelay Honorato
Rigau (1 1621), que lo es del taberndculo (1609) del Palau del Vidre y del retablo de la Virgen
de Montalbo de Vallespir. El hijo de éste, del mismo nombre, pinta el San Ferreol de San
Jaime de Perpifidn y su otro hijo, Jacinto (} 1631), también pintor, serd el abuelo del famoso
retratista de Luis XIV. Obra anénima interesante es el retablo de S. Genis les Fonts (1635).

Entre los pintores italianos debe recordarse en primer lugar al milanés Juan B. Toscano
(1606-1617), que llega a ser cénsul del gremio de pintores. Aunque no se conserva el retablo
de San Quintin de Mediona, se ha supuesto recientemente, al parecer con razén, que pudiera
ser el autor del San Andrés de Llavaneras, ya comentado en el volumen XIl, al tratar del
trdnsito al siglo XVII, por su manierismo y esftumado. Como es natural, dadas las mds frecuen-
tes comunicaciones maritimas con Génova, son los pintores de este origen los mds numerosos.
Genovés como Gallo es también B. Palma que contrata varios retablos, e italiano, aunque
no consta que sea genovés, es J. J. Justiniano (t 1627), autor de la Adoracién de los Reyes de
la Catedral de Tarragona, lo mismo que Marco Antonio, autor de diversos retablos. Y no
faltan por Gltimo nombres franceses como el del monje Damidn Vicens, y Juan Basil ( 1645).

En las Islas Baleares, la figura mds destacada de la primera mitad del siglo XVII parece
ser Juan Bestard, autor del cuadro del Martirio de San Cabrit y Santa Bassa (1629), donde ante
un gran fondo de paisaje montafioso figura el martirio de los dos santos en una amplia expla-
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nada rodeada por numerosos personajes. En el Beato Raimundo Lulio, del Museo Diocesano, la
iluminacién del Crucificado refleja, en cambio, su preocupacién tenebrista, tal vez de origen
valenciano. De él parecen derivar los cuadros del mismo tema del Altar Mayor de la Rauda
y del Colegio de la Sapiencia, que se consideran también de su mano. Desgraciadamente, del
gran cuadro de Jesis en el desierto servido por dngeles, del Colegio de Montesi6n, después en
el Museo, no hay noticias. En el Museo Maritimo se guarda un mapa de la Isla de Mallorca.

ANDALUCIA

SEVILLA.—EI estilo manierista del Gltimo cuarto del siglo XVI sobrevive en los comienzos
del siguiente y adn continda cultivdndolo durante largo tiempo algin pintor tan longevo co-
mo Francisco Pacheco, que con sus noventa afios traspasa la mitad del siglo. El otro pintor de
la misma etapa estilistica, Alonso Vdzquez, en cambio, marcha a Méjico en el primer lustro
de la nueva centuria.

Como en las restantes escuelas espafiolas, los maestros introductores del estilo barroco lo
hacen bajo el signo del naturalismo. Ahora bien, si sélo se tiene presente a los que definen su
estilo dentro del primer tercio del siglo, prescindiéndose de los jovenes que inician su carrera
hacia 1620 y cuya formacién definitiva corresponde ya al segundo tercio del mismo, parece
que si tienen noticia del tenebrismo caravaggiesco, no se hacen eco de él.

Contra lo que sucede en la escuela valenciana, dominada por la personalidad de Ribalta,
los pintores son bastante dispares entre si.

ROELAS.—A Juan de Ruela, como él se firma, o de las Roelas como le llama Cedn, se le ha
supuesto hijo de un general de la armada, de ese apellido, lo que podria explicar que el pin-
tor en su edad madura hiciera presente al Rey los muchos afios de servicio de su padre. En
fecha ignorada, pero desde luego antes de 1603, toma érdenes mayores.

Las primeras noticias que de él tenemos, lo presentan en Castilla trabajando en los circulos
cortesanos. Asi en 1598 aparece en Valladolid colaborando en el catafalco erigido por la Uni-
versidad a la muerte de Felipe Il, en 1601 trabaja con Bartolomé Carducho por cuenta del
Duque de Lerma en la iglesia del Convento de San Pablo, y en 1602 se queda en subasta con
las casas que fueron de Juan de Juni. La noticia de la prebenda que disfruta el afio siguiente
en el pueblo sevillano de Olivares, y las varias obras fechadas en la capital andaluza pocos
afios después, dan fe de su traslado a la ciudad andaluza. Roelas sin embargo, recuerda sus
afios cortesanos y procura no perder su contacto con la corte. Nombrado capelldn real en 1614
se traslada de nuevo a Madrid y en 1616 aspira inltilmente a la plaza de pintor del Rey, va-
cante por la muerte de Fabricio Castello, plaza que es concedida a Bartolomé Gonzdlez. Al
hacerse la propuesta se dice que ha un afio que vino de Sevilla, que es muy virtuoso y buen
pintor, y se le da el tratamiento de licenciado. Parece que permanece unos afios en Madrid
para retornar de nuevo a Sevilla. En 1624, es nombrado canénigo de la Colegiata de Oliva-
res, villa donde muere el 25 de abril de 1625.

Las noticias cortesanas de Roelas explican la singularidad de su estilo dentro del panorama
artistico sevillano del primer tercio del siglo XVII. Es el campeén del venecianismo, no sélo
en la escuela sevillana, sino en toda la pintura espafiola de esta época. Pintor colorista a la
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Fig. 65.—). DE LAS ROELAS: CIRCUNCISION (UNIVERSIDAD DE SEVILLA).




Fig. 66.—J). DE LAS ROELAS: TRANSITO DE SAN ISIDORO (IGLESIA DE SAN ISIDORO, SEVILLA).




manera veneciana, emplea esa técnica que su contempordneo Pacheco califica de “pintura
a borrones” y “confusa”, como contrapuesta al modo de pintar “acabado” de tradicién flo-
rentina, que es el suyo (Véase vol. XII 251).

Roelas no se limita al empleo de la técnica veneciana, sino que le seduce lo anecdédtico,
tan del gusto de la escuela renacentista de la ciudad de las lagunas, en contraposicién a los
ideales de grandiosidad y simplicidad temdtica de la escuela romana.

En realidad nada de esto es nuevo en la pintura espafiola. La influencia veneciana en su
modalidad veronesiana y bassanesca, ha sido una de las corrientes estilisticas mds importan-
tes que vivifican la pintura espafiola del Gltimo tercio del siglo XVI. Y es precisamente Nava-
rrete, en El Escorial, su mds antiguo y decidido cultivador. Por otra parte hemos visto a Roelas
en la temprana fecha de 1601, colaborando con otro escurialense, el italiano Bartolomé Car-
ducho, que aunque florentino de nacién, cultiva un estilo muy avenecianado, el de los florenti-
nos recientemente denominados manieristas reformados que precisamente se distinguen por
su interés colorista de tipo veneciano. Aunque no pueda negarse la posibilidad de un viaje de
Roelas a Venecia, en realidad no parece indispensable para explicar lo veneciano de su estilo.
Sus largos afios cortesanos lo justifican suficientemente.

Ese venecianismo aparece ya manifiesto en su primera obra fechada, la estampa de la
Elevacién de la Cruz por él abierta en 1597, Gnico testimonio hasta ahora conocido de su acti-
vidad como grabador, en la que aparecen unos esbirros con el tipico tocado cénico bassanesco
y un enano que se dirfa hermano del que aparece en el Moisés salvado de las aguas del Vero-
nés. El propio Pacheco le acusa de imitar al Bassano en el Nacimiento del retablo de la iglesia
de la Compaiiia.

Roelas inicia la serie de sus grandes lienzos de proporciones venecianas en este retablo (1606),
de la iglesia de los Jesuitas, antigua capilla de la Universidad sin mds precedente en Sevilla,
en cuanto a proporciones, que el cuadro de Santiago de Mateo Pérez de Alesio, de la iglesia
del santo. En la Circuncisién (fig. 65), que ocupa el centro del retablo, el rompimiento de glo-
ria adquiere un desarrollo netamente veronesiano, llegando a ocupar casi la mitad de la su-
perficie del lienzo. Poblado de dngeles mUsicos mancebos y dngeles nifios con flores, regalan
la vista con un derroche de color desconocido hasta entonces en Sevilla. El es el creador de los
fondos de gloria sevillanos que culminardn en los de Murillo. El juego de luz que destaca los
dngeles sobre las nubes, es también veneciano. En la mitad inferior, sobre un fondo de sombra
de estirpe bassanesca, destaca el grupo principal del Nifio en brazos de la Virgen acompa-
fiado por San José, en el acto de la Circuncisién, y a su pie el fundador de la Compaiiia cede
la derecha a San Ignacio Mdrtir.

El tema representado no es frecuente en nuestra pintura barroca e iconogrdficamente es
excepcional. Ha sido elegido por ser el acto en que con arreglo a la Antigua Ley se impone
el nombre al recién nacido, nombre que los dngeles adoran en el centro del rompimiento de
gloria en el anagrama de la Compaiiia. Por ofra parte aunque en la centuria anterior y en
las posteriores es el sacerdofe quien circuncida, Roelas respaldado por los jesuitas sevillanos,
de cuyas opiniones se hace también eco Pacheco, sitGa en el primer plano a los padres de
Jesus, y es San José el que hace de ministro. Es el Gnico gran cuadro que representa la Circun-
cisién en esta forma. En el Nacimiento del mismo retablo, la alegria popular y lo anecdético,
tan propio del tema, se desborda animando toda la composicién y respondiendo plenamente
a la formacién estilistica y a la sensibilidad del pintor.
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El Santiago matamoros de la Catedral (1609), lienzo también de enormes proporciones,
aparte lo épico del tema, estd concebido en un tono grandilocuente de estirpe renacentista.
En el Martirio de San Andrés, del Museo de Sevilla (Idm. Il), Roelas se entrega en cambio de
nuevo a Venecia. Pocos cuadros de nuestra pintura reflejan de manera mds plena la alegria
del colorido y la exaltacién de lo anecdético venecianas, como éste de Roelas. Su rompimiento
de gloria poblado de dngeles musicos y portadores de flores sobre un fondo luminoso, ocupa
buena parte del lienzo y grupos de personajes encuadran a uno y otro lado, como en las com-
posiciones veronesianas, al Santo Mdrtir tras cuya cruz aparece una lejania con presentimien-
tos de perspectiva aérea. De abolengo veronesiano es también el desenfado con que algo tan
anecdético como el de los esbirros portadores de la escalera es situado en primer plano hasta
convertirlo en tema formal de gran importancia, y otro tanto puede decirse del tema del nifio
que desde un drbol contempla la escena.

Uno de los dos cuadros del banco de este retablo se encuentra en el Museo de Bilbao; el
compaifiero estaba en el comercio madrilefio hace muchos afios y figuraba una curiosa lejania
de edificios géticos porticados y torre de igual estilo. Pintado el retablo para la cofradia de
los flamencos, se diria una evocacién de la Casa del Rey en Bruselas o de algin otro palacio
civil de aquel pais.

La profundidad del escenario a base de esos fondos luminosos, al estilo de Tintoretto, exis-
tente en el San Andrés, se convierte en valor principalisimo en el Trdnsito de San Isidoro (1613)
(fig, 66), de su iglesia de esta advocacién. Bajo una gloria, que ocupa mds de la mitad del
lienzo, se desarrolla la escena, en una hermosa composicién de varios grupos sabiamente or-
denados con una bella serie de cabezas concebidas con la mayor nobleza, algunas seguramente
retratos, todo ello dentro de un ambiente de dolor y serenidad. Se trata sin duda de una de
las mejores pinturas de nuestro siglo XVII.

El resto de la obra sevillana de Roelas, aunque menos conocida que la anterior, es relati-
vamente numerosa e importante. En el Museo de Sevilla se recordard la venida del Espiritu
Santo, y Santa Ana ensefiando a leer a la Virgen (fig. 64), donde introduce “un bufete con
algunas colaciones del natural y, debaxo, un gatico y perrillo..., una canastilla de labor con
otros juguetes”, que tanto disgustan a Pacheco, de quien son estas palabras. En realidad era
el mismo desagrado que produjeron mucho antes en el Escorial las libertades bassanescas de
Ferndndez Navarrete. Véase el tomo XllI, 252.

En 1608 pinta para el Colegio de los Ingleses, el gran cuadro de San Gregorio, hoy en el
St. Albans (Inglaterra), de escalonada composicién netamente manierista, en 1611 el de la
Visién de San Bernardo del hospital del Santo en Sevilla, y el afio siguiente la Liberacién de
San Pedro de este templo, cuadro de gran monumentalidad y de cierfo interés claroscurista.
Muy interesantes son también la Gloria de la Sacristia Mayor de la Catedral, la Sagrada Fami-
lia de la Casa Cuna de Sevilla y el Cristo después de la flagelacién de la Encarnacién de Madrid.

Como pintor sevillano del primer cuarto del siglo XVII, no es ajeno al fervor inmaculadista
de estos afios. A él se deben las Concepciones de los Museos de Valladolid y Berlin. No son en
cambio de su mano, sino de Giusepe Cesare, el Caballero de Arpino, o copias de éste, las que
se le han atribuido en la Academia de San Fernando, en el Museo de Sevilla, etc.

Citaré por Gltimo las tres pinturas de la Anunciacién, San Luis y San Rodrigo, del altar ma-
yor de las Beatas de Marchena, cuyo cuerpo inferior es de Alfonso Vdzquez, el cuadro de San
Joaquin y Santa Anag, la Virgen del mismo templo, y sobre todo el gran retablo de la Merced
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Lém. IL.—J. DE LAS ROELAS: MARTIRIO DE SAN ANDRES (MUSEO DE SEVILLA).




de Sanlicar de Barrameda, una de sus obras mds tardias ya que el templo no es consagrado
hasta 1629. Este hermosisimo conjunto de pintura ha sido privado de sus lienzos para ver-
glienza y dolor de una sociedad que permite un desafuero artistico de esta naturaleza.

Aunque en afios no muy lejanos, al estudiarse la obra del pintor luxemburgués Pablo Lego-
te (a 15907 h. 1671), establecido en Sevilla a principios de siglo y mds tarde en Cddiz, se le
atribuyeron erréneamente obras de tanta calidad como el Abrazo de la Puerta Dorada, del
Museo de Budapest, y la Adoracién de los Pastores, de la Galeria Nacional de Londres, no
es sin embargo artista de primera fila dentro de la escuela. A él se debe un San Jerénimo
firmado (fig. 67) en la Catedral de Sevilla y los lienzos de los retablos de Lebrija y Es-
pera, que siguen de cerca los modelos de Roelas, aunque no en su rico colorido.

HERRERA EL VIEJO.—Vivo contraste con lo que sabemos del cardcter de Roelas —ya
hemos visto que en un documento palatino se dice que es muy virtuoso—, ofrece la semblanza
que de Herrera el Viejo hace Palomino. “Fue rigido e indigesto de condicién; con lo cual no
le paraban los discipulos en casa, pues a pocos lances buscaban maestro como lo hizo Veldz-
quez, muddndose a casa de Pacheco: y asi su hijo D. Francisco y una hermana suya, tuvieron
forma de quitarle a su padre seis mil pesos y huir de su casa por su rigida condicién; con los
cuales la hija entré religiosa, y el don Francisco se fue a Roma, donde acabé de perfeccionarse
en la pintura”. “Estuvo indiciado”, escribe en otro lugar “no menos, que de monedero falso”
debiendo a la clemencia de Felipe IV el que no fuese castigado. Aunque no sea fdcil compro-
bar la veracidad de estas afirmaciones de Palomino, creo que al menos reflejan lo duro de
su cardcter, cardcter que en buena parte hereda su hijo, al que Palomino conoce en Madrid,
pero que no trata, precisamente por su manera de ser.

Francisco Herrera el Viejo, propiamente Francisco Herrera Aguilar, nace al parecer, en
Sevilla, en fecha probablemente no muy anterior a 1590. Su primera obra data de 1610, pero
no se somete a examen hasta 1619, después de haber realizado obras de importancia. Al de-
clinar de su vida se traslada a Madrid, donde al parecer muere.

Palomino lo hace discipulo de Pacheco, pero lo haya sido o no, tanto de su estilo como del
de Roelas pueden advertirse huellas en su obra. La manera de plegar las telas de algin cuadro
hace pensar en Pacheco, y la importancia concedida a los rompimientos de gloria cuenta al
menos con el precedente de los de Roelas.

El estilo propio de Herrera el Viejo, sin embargo, difiere fundamentalmente del de ambos
maestros. Herrera se entrega a un naturalismo netamente seiscentista, aunque sin preocupa-
cién alguna especial por el tenebrismo. Es notable su gusto por lo gigantesco de estirpe rena-
centista, al mismo tiempo que su afdn de monumentalidad de inspiracién barroca. Ahora bien,
quizd debido a la falta de obras importantes fechadas de juventud, su incorporacién al natu-
ralismo barroco resulta en la actualidad algo tardia. Si se piensa que en la Sevilla de Herrera
pinta Veldzquez en 1619 la Adoracién de los Reyes y un afio antes la Mujer friendo huevos,
a la que sin duda preceden otros bodegones, se comprenderd lo retrasado de Herrera en este
aspecto al firmar en 1617 la Venida del Espiritu Santo, del Museo del Greco, con acusada
preocupacién por los efectos de luz pero de un acentuado manierismo.

Su obra fechada mds antigua es la estampa de la portada de un libro de 1610 con un me-
dallén de San Ignacio que da fe de la seguridad de su dibujo. Ya queda citado el cuadro del
Museo del Greco y del mismo afio de 1617 data el San Lorenzo, de la Merced, hoy Catedral
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Fig. 67.—P. LEGOTE: SAN JERONIMO PENITENTE (CATEDRAL DE SEVILLA). Figs. 68 y 69.—HERRERA EL VIEJO: TRIUNFO
DE SAN HERMENEGILDO (MUSEO DE SEVILLA), Y MILAGRO DE PAN Y PECES (PALACIO ARZOBISPAL, MADRID).
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Fig. 70.—HERRERA EL VIEJO: SAN BUENAVENTURA PROFESA EN LA ORDEN FRANCISCANA (MUSEC DEL PRADO).




de Huelva. Pero su primer cuadro importante es el Triunfo de San Hermenegildo (fig. 68),
del Museo de Sevilla, recientemente trasladado a su antigua iglesia, al parecer de hacia 1624,
y que de todos modos, a juzgar por su estilo, es obra relativamente temprana. Si nace ha-
cia 1590, cuenta ya, sin embargo, los treinta y cuatro afios. Su composicién es netamente ma-
nierista, la propia del 0ltimo cuarto del siglo XVI. Escalonados en tres zonas nos presenta a San
Isidoro, San Leandro y Leovigildo en la baja, al Santo acompafiado por dos dngeles mance-
bos, en la central, y dngeles nifios en la alta.

La serie de lienzos de la vida de San Buenaventura que pinta en 1626 para la iglesia del
santo, para formar juego con la de Zurbardn, lo muestra ya en la plena posesién de su es-
tilo. El San Buenaventura recibiendo la orden franciscana, del Museo del Prado (fig. 70), muy
semejante en su composicién a otro cuadro de la serie de Zurbardn, por seguir ambos la
misma estampa, ofrece una galeria de cabezas llenas de vida, ejecutadas con valentia y fuerza
netamente herrerianas, en particular la de San Francisco y la del religioso, que no desmere-
cen de las de Zurbardn e incluso de las del joven Veldzquez. Pero si se recuerdan las pintadas
por éste ya en 1619 en la Adoracién de los Reyes, habrd que preguntarse si no son estos dos
pintores mds jévenes los que en cierta medida influyen en el rumbo del estilo de Herrera y no
éste en el del joven Veldzquez como asegura Cedn. A la misma serie pertenece el cuadro del
San Buenaventura nifio presentado a San Francisco, de la coleccién Carvalho. En el de Santa
Catalina y la familia del santo, del Museo de Greenville, en Estados Unidos, rompe con la fre-
cuente monotonia de sus modelos y descubre unas dotes de retratista de que, por desgracia, no
conservamos ningin ejemplo independiente. Ademds de los lienzos pinta Herrera al fresco san-
tos de la orden en la béveda y en la cipula del templo, Gnicos testimonios de su labor conserva-
dos hoy en el templo. A esta época debe de corresponder un San Diego de propiedad particular
madrilefia, con bello paisaje. En 1628 pinta el Juicio Final, de San Bernardo de Sevilla.

El prestigio de Herrera es ya por estas fechas lo suficientemente grande para que se le
conozca en la Corte, y Lope lo elogie en 1630 en el Laurel de Apolo, considerdndolo superior
a Pacheco.

Después de un periodo relativamente largo sin obras fechadas, nos acercamos a los afios
que preceden a su traslado a la Corte. En 1636 pinta el Job, erréneamente llamado San Jeré-
nimo, del Museo de Rouen, cuadro poco atractivo pero de una violencia expresiva muy de
acuerdo con el temperamento del pintor y de una notable preocupacién por el escalona-
miento de planos de luz y sombra delatora de nuevas sugestiones estilisticas. Importante, y,
al parecer, del afio siguiente, es el cuadro del Museo de Bilbao que representa al Nifio Jesis
y San Juanito con sus padres y que probablemente se completaria en la parte superior con la
figura de Santa Ana.

Por la misma época en que Zurbardn, en la plenitud de su gloria, pinta sus famosas series
de Guadalupe y Jerez, recibe Herrera el encargo de un gran lienzo de San Basilio (fig. 71),
para su colegio patrocinado por los griegos. Este gran lienzo pintado en 1639, estd concebido
con una grandiosidad extraordinaria y con un decidido naturalismo. Su sabia ordenacién estd
ya muy lejos de la acusada simetria del Triunfo de San Hermenegildo y la factura, evidente-
mente muy evolucionada, es amplia, suelta y tipicamente barroca. De estos mismos afios serd
el San Basilio dictando su doctrina, del Museo del Louvre. Su composicién, tal vez inspirada
en alguna estampa, es en cambio netamente manierista, tanto en el grupo principal como en
las figuras de medio cuerpo del primer plano.
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En 1647 pinta la importante serie del salén del Palacio Arzobispal, formada por los cuatro
grandes lienzos del Mand, Moisés en la Pefia, Las Bodas de Cand y el Milagro de pan y pe-
ces (fig. 69), de los que sélo conocemos el paradero del Gltimo, hoy en el Palacio Arzobispal
de Madrid, y que habia de inspirar la composicién del cuadro del mismo tema de Murillo en
el Hospital de la Caridad de Sevilla. Sin abandonar la gran escala de los personajes se dis-
tingue dentro de toda la obra del pintor por la notable claridad de su composicién y por la
sabia contraposicién entre la escena del primer plano y la luminosidad de la lejania que tan
justamente habia de saber apreciar Murillo. Es probable que los tres lienzos restantes apa-
rezcan algin dia en propiedad particular francesa.

Su Ultima obra fechada es el San José con el Nifio (1648), del Museo Ldzaro de Madrid.

Herrera es de los escasos pintores espafioles que cultivan también el grabado. Ya queda
citada la portada de 1610 con el retrato de San Ignacio. De mayor desarrollo es la estampa
de la Trinidad (1627), con los retratos de los Reyes acompafiados por el Conde Duque de Oli-

vares y su mujer.

MOHEDANO. CASTILLO. UCEDA.—Artista que goza en su tiempo de estimable fama, pero
cuya obra sélo ha sido identificada recientemente, es el cordobés hijo de Lucena, Antonio Mo-
hedano (1563 11626), que vive, casa y muere en Antequera en el primer cuarto del siglo. Aun-
que avecindado en Antequera, las obras que realiza en Sevilla aconsejan incluirlo en esta escue-
la. Amigo de Pacheco y de su paisano el poeta Espinosa, él también cultiva la poesia. Es cele-
brado como pintor al fresco, técnica que se cree aprende con los italianos Aquiles y Arbasia.
De ello era testimonio, al decir de quienes la vieron, su decoracién del Claustiro grande del
Convento de San Francisco de Sevilla, pintado en unién de Alonso Vdzquez y destruido en el
siglo pasado.

En cambio, el gran lienzo de la Anunciacién (fig. 72) del retablo mayor de la iglesia de la
Casa Profesa, después de la antigua Universidad de Sevilla, de hacia 1606, da justa idea de
la estima que merece de sus contempordneos. Pintado en fecha tan temprana, descubre un
sentido del volumen y una paleta clara tal vez de inspiracién escurialense —Pacheco celebra
sus azules claros— que anticipa colores zurbaranescos. El eco zuccaresco que parece poder
advertirse en los modelos, hace pensar también en El Escorial. Su calidad lo convierte sin
duda en uno de los pintores mejor dotados de la escuela en este momento. Probablemente no
puede explicarse su formacién por el simple contacto con los escurialenses citados y una es-
tancia en Roma hacia 1600 explicaria sus modelos e incluso la agrupacién de dngeles nifios
en los que parece advertirse recuerdos de G. Reni joven. La mayor parte de su obra se con-
serva en Antequera. Recuérdense la Asuncién, de simplicidad casi cotanesca, y la Transfigura-
cién, de la iglesia de San Sebastidn, y la Santa Catalina de Alejandria, de propiedad particu-
lar. Muy interesante es la Sagrada Familia recientemente aparecida en una coleccién sevillana.

Juan del Castillo es un hijo de tierras de Llerena, que como afios después su paisano Zur-
bardn, se traslada, no sabemos con qué formacién, a Sevilla, donde llega a alcanzar una
cierta reputacién y a tener discipulos tan ilustres como Alonso Cano y Murillo. Su estilo for-
mado, probablemente, en el de los Gltimos renacentistas sevillanos, no sigue de cerca el de
ninguno de los conocidos. No obstante su colorido seco, y ain podria decirse que un tanto
agrio, sus glorias parecen descubrir cierta influencia de las de Roelas. Buenos ejemplos
de su manera de pintar son los grandes cuadros del Museo de Sevilla, procedentes del retablo
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Fig. 71.—HERRERA EL VIEJO: SAN BASILIO (MUSEQO DE SEVILLA).
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Fig. 72.—A. MOHEDANO: ANUNCIACION (CAPILLA DE LA UNIVERSIDAD DE SEVILLA).
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Fig. 73.—J. DEL CASTILLO: ASUNCION DE LA VIRGEN (MUSEQO DE SEVILLA). Fig. 74.—J. DE UCEDA: LA TRINIDAD DE LA
TIERRA (MUSEO DE SEVILLA). Fig. 75.—F. VARELA: SAN CRISTOBAL (MUSEO DE SEVILLA).  Fig. 76.—J. L. ZAM-
BRANO: MARTIRIO DE SAN ESTEBAN (CATEDRAL DE CORDOBA).
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Fig. 77.—A. RUIZ DE SARABIA: ADORACION DE LOS PASTORES (MUSEO DE CORDOBA). Fig. 78.—C. VELA: CONCEP-
CION (SAN AGUSTIN, CORDOBA). Fig. 79.—J. L. DE LA FUENTE: PENTECOSTES (AYUNTAMIENTO DE GRANADA).
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de Montesién; el Nacimiento, la Adoracién de los Reyes y el gran lienzo central de la Asun-
cién (fig. 73). A él se debe también el retablo de la iglesia de San Juan de Aznalfarache (1634).

Hay noticia de que alrededor de 1614, hace un viaje a Granada del que pudiera datar su
después tan estrecha relacién con Alonso Cano. Los documentos sevillanos publicados sélo dan
noticia de su actividad entre 1631 y 1638, a menos que pudiera identificdrsele con el escultor
Juan Bta. del Castillo citado en 1614. El silencio después de 1638 parece confirmar la noticia
de su traslado a Cddiz, donde se asegura que muere en 1640.

Pintor, cuya obra no estamos seguros de conocer, pero que si, en efecto, es el autor de la pin-
tura que Ultimamente se le ha atribuido, desempefia papel de primer orden en este momento,
es Pedro Diaz de Villanueva, nombre sélo recordado, hasta ahora, por haber recibido en su
taller a Zurbardn en 1614, y por ser hermano del conocido arquitecto de retablos Jerénimo
Veldzquez. En él ha pensado recientemente M. L. Caturla como posible autor de la Cena de
los Angeles, del Palacio Real de Madrid, pintura de excelente calidad y de estilo intensamente
zurbaranesco, sin que sin embargo pueda atribuirse al pintor extremefio. Si asi fuese, buena
parte de las caracteristicas formales y cromdticas de éste, las habria aprendido en Pedro Diaz
de Villanueva.

Juan de Uceda Castroverde, en el cuadro de la Trinidad de la tierra (1623), del Museo
de Sevilla (fig. 74), de no muy alta calidad, se presenta como seguidor de la tendencia colo-
rista de Roelas, del que se le considera discipulo. Es el padre de la primera mujer de Alonso
Cano, que habria de morir asesinada en Madrid. No inferior a él es el anénimo autor del
retablo de la Capilla de San Hermenegildo.

De Francisco Varela (} 1656) a quien Cedn, que vio mds obras suyas que las hoy conocidas,
considera discipulo de Roelas, son el San Cristébal (fig. 75) y el San Agustin (1639) del Museo de
Sevilla. Mientras estos dejan ver ain un cierto lastre renacentista, la Concepcién, de la co-
leccién Lépez Cepero, descubre la sugestion de modelos zurbaranescos.

Al primer tercio del siglo corresponde la actividad en Sevilla de Gerolamo Lucenti
(1602-1624), natural de Correggio, en Lombardia, pintor de modestas dotes, cuya obra segura
es el retablo de la iglesia de San Martin (h. 1614), de un trasnochado manierismo, con cierta
intencién naturalista.

En cuanto al Guis Romano que firma la Piedad (1603) del mismo templo, no consta que
estuviese en Sevilla, y su estilo ha hecho recordar a Baglione.

CORDOBA. GRANADA.—En el primer tercio del siglo, Juan de Pefialosa (1581 11636), pro-
longa en Cérdoba el manierismo de su maestro Céspedes, aunque sin su grandiosidad y con
una particular inclinacién hacia lo quebradizo y anguloso de la Gltima etapa cordobesa de
aquél. Sirvan de ejemplo la Asuncién firmada y la Santa Bdrbara de la Catedral.

A Juan Luis Zambrano (} 1639?), cordobés de nacimiento, se le considera también discipulo
de Céspedes, pero sus obras mds fidedignas lo presentan liberado de los modelos y del estilo
de este, y muy influido, en cambio, por la escuela sevillana. El Martirio de San Esteban, de
la Catedral (fig. 76), su mejor obra conocida, tanto en la gloria como en el interés natura-
lista por los modelos populares que rodean al mdrtir, y en la misma composicién general, pone
de manifiesto la admiracién del pintor por Roelas. Zambrano, sin embargo, no emplea las
blandas formas venecianas de éste, prefiriendo el modelado mds fuerte y el gusto por lo gran-
de de Herrera el Viejo, cuya huella es también muy sensible en algin Apéstol del Museo. Des-
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graciadamente no hay noticia del Martirio de San Acisclo y Santa Victoria, de la iglesia de los
Madrtires, segin Palomino su obra maestra. Al decir del mismo escritor, Zambrano termina
trasladdndose a Sevilla, donde muere.

Cristébal Vela Cobo (158811654), que nace en Jaén, es posible que se forme en Sevillg,
donde sabemos que trabaja en 1610. Termina estableciéndose en Cérdoba, ciudad en la que
alcanza la reputacién suficiente para que se le encomienden pinturas de tanta responsabilidad
como las del retablo mayor de la catedral, trasladadas posteriormente a la ermita de San
Acisclo y Santa Victoria, a mds de varios retablos para iglesias importantes.

Pero lo que en la actualidad permite formarnos mds idea de su capacidad y estilo, es la
numerosa serie de pinturas ain conservadas en la iglesia de San Agustin. La gran Concepcién
del sotocoro (fig. 78) es una figura esbelta y movida, dentro del estilo aln manierista del primer
tercio del siglo. Le acompafian pinturas muy apaisadas, de paisajes con simbolos concepcionis-
tas. El Nacimiento y la Adoracién de los Reyes de la nave central, los Profetas de los pilares
y los multiples recuadros y medallones de las bévedas, completan el importante conjunto en
el que no faltan ecos del estilo de Céspedes, y del manierismo de fines del siglo XVI. Esta im-
portante serie de pintura es merecedora de un estudio, que probablemente descubrird etapas
estilisticas algo mds avanzadas con rumbo al naturalismo.

De creer a Cedn, habria sido discipulo de Céspedes el hermano carmelita Adriano, que al
decir de Palomino muere en 1630, de edad crecida. Desgraciadamente no ha sido dada a co-
nocer ninguna obra suya segura. Palomino le atribuye un cuadro que pudiera ser el Crucifi-
cado, del Museo de Cérdoba, con la Virgen, San Juan y las Santas Mujeres, de medio cuerpo al
pie. Es posible que su composicién esté tomada de una estampa; al parecer utilizaba las de
Sadeler. Sus modelos hacen pensar en los manieristas flamencos del siglo XVI, revelando en
su expresion, una entrega mistica mds propia de aquella centuria, que del siglo XVII. Su fac-
tura apretada no parece, sin embargo, estar de acuerdo con el aire ticianesco que se encarece
en una Magdalena, hoy de paradero desconocido. En la Catedral de Granada se le atribuyen
las pinturas del retablo de Santa Ana (1622). Consta en efecto que es obra de un fraile carme-
lita, aunque no que éste sea el hermano Adriano. Su estilo no se relaciona con la pintura an-
terior.

La personalidad artistica de los Sarabia, padre e hijo, no la conocemos con seguridad,
por carecer de obras indudables, que sirvan de piedra de toque.

Andrés Ruiz de Sarabia, al decir de Palomino, vive en Sevilla a principios del siglo XVII
y embarca en 1616 para Lima, donde muere poco después. Sabemos que en unién de su her-
mano Melchor hace el retablo de Santa Catalina de Sevilla, por desgracia no conservado,
y cuyo estilo, a juzgar por la fecha antes citada, tendria que ser ain muy manierista.

La Adoracién de los pastores, que se le atribuye en el Museo de Cérdoba, de acusado na-
turalismo, recuerda, en cambio, en su estilo mucho mds seco, algin modelo de Zambrano (fi-
gura 77). El amplio desarrollo del pafial, se diria sugestién de Roelas y de Juan del Castillo.
La Imposicién de la Casulla a San lldefonso, del comercio de Barcelona (1646), que se dice fir-
mada por Andrés Sarabia, hace pensar, en cambio, en una relacién bastante estrecha con
Mayno.

Agustin del Castillo (f 1626), natural de Azuaga, como su hermano Juan del Castillo, se
establece en Cérdoba, es de suponer que habiendo hecho su formacién en Sevilla, probable-
mente no mucho antes de 1613, fecha en que se casa en aquella poblacién. Su vida fue corta.
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No debié de alcanzar los cuarenta. Sus pinturas al fresco, que constituian buena parte de su
labor, se consideraban ya perdidas en tiempos de Cedn. Los 6leos que se le atribuyen en el
Museo de Cérdoba, como se relacionan con los modelos que emplea su hijo Antonio del Casti-
llo, y el del Padre Eterno, probablemente parte de una composicién mayor, es de estilo mds
arcaizante, al menos no estdn en desacuerdo con lo que es o pudo ser el estilo de Agustin.

La Adoracién de los Reyes de la Catedral de Cddiz, que se le atribuye, a juzgar por su
estilo algo posterior, no es fdcil, en cambio, identificarla con la citada por Cedn como firmada.

Ya hemos visto al tratar de la pintura del siglo XVI en Granada (tomo XII, 327), cémo el
trdnsito entre esa centuria y la siguiente estd representado por Pedro de Raxis el Viejo (11626),
pues mientras el milagro de San Cosme y San Damidn (1592), es de un manierismo tipico de
fin de siglo, en el rompimiento de gloria de San Jacinto y la Virgen, hay un sentido seiscentista
del escenario. La actividad de su contempordneo Sdnchez Cotdn (t1627), circunscrita, como
parece lo mds probable, casi exclusivamente al servicio de la Cartuja, no debié de ejercer
en la escuela toda la influencia que fuera légico suponer.

Juan Leandro de la Fuente, emplea todavia por los afios treinta un estilo de composi-
cién arcaizante acusadamente manierista, tal vez inspirado en buena parte en estampas fla-
mencas—Pentecostés (1639), del Ayuntamiento (fig. 79), Virgen de Capuchinos (1638). La his-
toria de Jacob (1636), firmada, de propiedad particular cordobesa, prueba que cultivé tam-
bién el género bassanesco, siendo uno de los candidatos a este tipo de pintura, que tanta acep-
tacién tiene en nuestro pais durante la primera mitad del siglo XVII, y que cuando no se con-
sideran venecianas suelen ser atribuidas a Orrente. Una Sagrada Familia (1638) copiada de
la de Francisco |, de Rafael, existe en propiedad particular madrilefia.

Por estos mismos afios Juan de Sabis pinta las vistas del Genil y del Darro (1636), del Pa-
lacio Arzobispal.
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SEGUNDO TERCIO DEL SIGLO

LA GRAN GENERACION DE MEDIADOS DE SIGLO

RIBERA: SU VIDA.—losé de Ribera (159111652) es uno de nuestros grandes pintores del
siglo XVII, que sélo cede ante la figura excepcional de Veldzquez. Aunque se le incluye en
la escuela valenciana por su nacimiento, y por la supuesta relacién estilistica con sus princi-
pales maestros, en realidad donde se forma su personalidad artistica y donde crea su obra es
en ltalia, en Roma y, sobre todo, en Ndpoles. Tanto por su afincamiento en esta ciudad, como
por la profunda influencia que ejerce en la pintura napolitana posterior, ha de considerdrsele
también como figura preeminente de la pintura italiana seiscentista. Con las naturales diferen-
cias, su posicién respecto de su nueva patria adoptiva es andloga a la de los franceses Poussin
y Lorena, que como ¢él pasan su vida en ltalia. Pero tanto en ellos como en Ribera, bajo
el mundo de las formas y del color, el Gltimo resorte de su arte es su propio temperamento ar-
tistico, tipicamente francés en aquéllos y netamente espaifiol en Ribera.

Nacido en Jdtiva, no se vuelve a tener noticia de su vida hasta que aparece pintando en
ltalia. Probablemente abandona su tierra en el segundo lustro del siglo, ya con alguna for-
macién pictérica, aunque donde debe hacer su verdadero aprendizaje es en Roma. Afios mds
tarde se firmard Académico Romano, es decir, recordando su paso por la Academia de San
Lucas. Muy joven ain emprende un viaje de estudio a Lombardia, y a su paso por Parma entra
al servicio de los Farnesios, que tiene que abandonar, al parecer, por la envidia de los otros
servidores del Principe. Ribera retorna a Roma.

De sus afios romanos no faltan noticias, algunas de intimidad desusada en las biografias
de nuestros artistas. Mancini, médico del pontifice, gran aficionado a las cosas de arte, que
escribe hacia 1620, refleja la sorpresa producida en la Ciudad Eterna por las excepcionales
facultades del joven valenciano recién llegado. Nos dice que desde hacia muchos afios no se
habia visto entre los que acudian a la gran urbe, persona con mayor disposicién natural para
la pintura.

Ribera se dedica en Roma, como otros jévenes artistas, a trabajar en tiendas de pinturas,
en las que no tarda en destacar por sus grandes dotes y en obtener importantes ganancias.
Su obra llega a despertar la atencién del propio Guido Reni. Pero su juventud, la mucha ga-
nancia y su propio temperamento, le empujan a una vida demasiado alegre y despreocupada.
“Sus costumbres”, se nos dice, “eran un poco licenciosas”. Ni cumple sus compromisos, ni paga
sus deudas. El panadero, el frutero, el hostelero y el prestamista, sin las consideraciones que
para sus debilidades tienen los que estiman su arte, le asedian y alborotan en la puerta de
su vivienda, hasta el extremo de tirarle de la capa, y le amenazan con citaciones judiciales y
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érdenes de detencién. En cierta ocasién, el gobernador no sélo le deja en libertad, sino que le
da dinero a cambio de prometerle alguna pintura, pero Ribera ni le devuelve aquél, ni le pinta
nada. No obstante, el dia que quiere trabajar es capaz de ganar cinco o seis escudos. Y
como era de esperar, de nuevo vuelve a comparecer por los mismos motivos ante el mismo
gobernador, que le recibe con la misma generosa actitud. Mancini pone en su boca estas pa-
labras: “Sé que eres un desgraciado, y a centenares de hombres mejores que t6 he mandado
a galeras, pero en consideracién a tus facultades me arriesgaré a un no”. Ribera como de
costumbre no cumple su compromiso y huye a Ndpoles. Estas noticias de Mancini, que sélo
han sido dadas a conocer en fecha reciente, tienen eco en Palomino cuando escribe a princi-
pios del siglo XVIIl en su Museo Pictérico, que Ribera “sali6 de Roma sin capa por dejarla
empefiada en una hosteria”. Pensemos lo que sin la generosidad, la inteligente comprensién
y la sensibilidad artistica de ese magistrado romano, hubiese podido ser el futuro de Ribera.

Ya en Ndpoles casa en 1616 con Catalina Azzolino, hija de un pintor y escultor siciliano
de ese nombre, y al cabo de algin tiempo el mérito de las obras alli realizadas le abre las
puertas de la corte del Virrey. En 1625 cuando disfruta ya en su nueva patria de una buena
clientela que le permite vivir con holgura, le visita en Ndpoles el pintor aragonés Jusepe Mar-
tinez, y dice a éste: “Yo me hallo en esta ciudad y reino muy admitido y estimado, y pa-
gadas mis obras a toda satisfaccién vivo”. Son las palabras que Martinez pone en su boca.
Algunos afios después, el yerno del Virrey apadrina uno de sus hijos.

Los historiadores antiguos italianos, tal vez reflejando la natural animadversién de los pin-
tores napolitanos, que ven con envidia su triunfo, suelen presentarle como persona orgullosa
e intrigante que amenaza y persigue a sus rivales. Algunos hechos permiten suponer que en
ello hay no poca exageracién. Ribera al referirse a la obra de Rafael no habla precisamente
de él con la jactancia que el Greco lo hace del Juicio Final de Miguel Angel; cuando visita
Ndpoles el pintor e historiador alemdn Sandrart, es él quien le lleva a casa del pintor Caba-
llero Massimo, segin las crénicas napolitanas uno de sus mayores enemigos, y Jusepe Marti-
nez encarece la mucha cortesia con que Ribera le recibe y acompaiia.

Consecuencia de sus éxitos napolitanos son los encargos que le llegan del Palacio de Ma-
drid por conducto de los virreyes. Buen testimonio de ellos es la soberbia coleccién de obras su-
yas del Museo del Prado; los propios virreyes le hacen pintar para sus colecciones y para tem-
plos espafioles. Pero pese a la posible malquerencia de algunos compaifieros italianos y a estos
importantes encargos que le llegan de la patria, no piensa en abandonar Ndpoles. Cuando
Jusepe Martinez le pregunta cémo, constdndole la gran estimacién que de su obra se hace en
Espafia, no retorna a ella, le responde, no ocultdndole la nostalgia de la tierra y refiriéndose
a experiencias ajenas, “Amigo carisimo: de mi voluntad es la sustancia grande, pero de parte
de la experiencia de muchas personas bien entendidas y verdaderas hallo el impedimento,
que es, ser el primer afio recibido por gran pintor; al segundo no hacerse caso de mi, por-
que viendo presente la persona se la pierde el respeto; y lo confirma esto, al constarme haber
visto algunas obras de excelentes maestros de esos reinos de Espafia ser muy poco estimadas;
y asi juzgo que Espaiia es madre piadosa de forasteros y cruelisima madrastra de los propios
naturales”, y termina reconociéndo la verdad del adagio popular de que “Quien estd bien
no se mueva”. El sin embargo hace constar con orgullo en sus firmas su patria de origen:
Hispanus, Valentinus y aun Setabensis, es decir, de Jdtiva. Y asi transcurre su dorada vida
napolitana hasta que, al parecer, préximo a cumplir los sesenta, un triste contratiempo familiar
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amarga los Gltimos afios de su vida. Asegirase que el joven Don Juan de Austria, llegado a
Ndpoles en 1648 con motivo de la sublevacién de Masaniello, seduce a Maria Rosa, nifia de
diecisiete afios, al parecer sobrina o tal vez hija del pintor, a la que abandona en Palermo.
Recientemente se ha querido negar la verdad de estos hechos, funddndose en que ninguna
de sus hijas consta que se llame Maria Rosa, pero en contra de ello existe el hecho de que el
fruto de los amores de Don Juan con la joven napolitana ingresa en las Descalzas Reales donde
muere a los treinta y seis afios con el nombre de Sor Margarita de la Cruz de Austria, y la carta
del Padre Nithard donde refiriéndose a Don Juan escribe que “empezé a darse a lascivos
entretenimientos cuyos efectos testifica la Prenda que después entré en el Real Convento de
las Descalzas de Madrid, donde hoy se halla con el titulo de Excma. Sefiora, siendo su madre
la hija de un famoso pintor [lamado Joseph de Ribera”. El mismo hecho de que las religiosas
de Santa Isabel de Madrid hagan repintar a Claudio Coello el rostro del cuadro de la Con-
cepcion de Ribera por creer que es retrato de su hija, parece confirmar la noticia del Padre
Nithard. Lldmese pues, Maria Rosa o no, y sea hija o sobrina de Ribera, es evidente su alle-
gadisimo parentesco con el pintor y que la desgracia hubo de amargar su vida, aunque pro-
bablemente es excesivo pensar que hasta el extremo de casi paralizar sus pinceles.

Las noticias anteriores dicen mucho del cardcter de Ribera. De su aspecto fisico sélo sabe-
mos que es pequefio de cuerpo, por el apelativo de Spagnoleto con que es conocido en
Italia.

SU ARTE.—Ribera es un hijo de esa reaccién naturalista de su tiempo frente al idealismo
renacentista, y es en este aspecto uno de los representantes mds extremados del barroquismo
seiscentista, uno de sus pontifices. Ribera no retrocede ante las imperfecciones fisicas, ni piensa
en la repugnancia que el modelo pueda despertar. Se entrega a la interpretacién de la reali-
dad con la misma fruicién que nuestros cultivadores de la novela picaresca. Ya en sus obras
fechadas mds antiguas, en alguna estampa, una de ellas es de 1622, se complace en elegir mo-
delos no sélo francamente deformes, sino patolégicos. En este aspecto pinta dos obras ejem-
plares. Es una de ellas el conocido Nifio cojo del Museo del Louvre (fig. 80), que con su brazo
contrahecho, su pie monstruoso en el primer plano y su boca repugnante, nos dice con la am-
plia alegria de su sonrisa que es feliz en tanta desgracia, tal vez con ese grano de picardia de
llevar la muleta al hombro al mismo tiempo que deja ver el cartelillo en que pide la limosna.
Sélo el milagro de la interpretacién artistica puede hacer atractivo y rebosante de simpatia
un modelo como éste. La otra es la Barbosa de los Abruzos (1631), de la Fundacién de la Du-
quesa de Lerma (fig. 81), en Toledo. Tal vez pintada por orden superior, y no por propia
iniciativa, con el fin de conservar a la posteridad el caso extraordinario de la retratada, el he-
cho es que nos presenta a una mujer que con sus largas barbas medio cubre el pecho que da
a su hijo, mientras el marido aparece en segundo término, todo ello interpretado con el mds
agudo realismo.

Aparte de estos extremos de realismo barroco en el que Ribera alcanza metas espectacula-
res, toda su obra es una leccién constante de realismo por el deleite con que interpreta tanto
la ruina del cutis humano en los rostros, manos y brazos surcados de profundas arrugas de
sus santos penitentes y las carnes sangrantes de sus mdrtires, como las pellizas de lana de sus
pastores, los trozos de naturaleza muerta de sus cuadros, o las felas o esterillas que cubren
los cuerpos de sus personajes.

Pero pese a esta decidida vocacién realista, es indudablemente excesiva y unilateral la vi-
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sién romdntica a lo Gautier que tanto ha influido en la silueta popularizada del pintor: “Ri-
bera ha pintado cosas que harian retroceder de horror al verdugo mismo, y se necesita toda
la belleza y la energia diabdlica caracteristica de este gran maestro, para soportar su feroz
pintura de desolladero, matadero que parece haber sido ejecutado para canibales por un
ayudante de verdugo”. Ribera es, por otra parte, el mds extremado cultivador del tenebrismo
no sélo en Espafia sino quizd también en la misma ltalia. No es imposible, aunque si poco
probable, que antes de abandonar Valencia tenga ya noticia por las obras de Ribalta del rumbo
de la nueva pintura, interesado por el estudio de fuertes contrastes de luces y sombras, pero
es de suponer que haya dado sus primeros pasos dentro de este ambiente artistico propicio
al tenebrismo. Su claroscurismo, sin embargo, es inexplicable sin el conocimiento de la obra
de Caravaggio. El propio Guido Reni que coincide con él en Roma, lo considera dentro de la
tendencia artistica de Caravaggio, aunque mds tenso y mds valiente: “piu tenso y piu fiero”,
y su contempordneo el citado Mancini lo incluye decididamente dentro de su escuela. Ahora
bien, pese a las amplias superficies sumidas en la mds densa oscuridad, como Ribera siente el
color con mayor entusiasmo que Caravaggio, algunas veces con sensibilidad que ha hecho pen-
sar en Venecia, el aspecto general de su pintura difiere esencialmente de la caravaggiesca.

Como sus correligionarios tenebristas, no sélo ve en la luz un elemento valorador del vo-
lumen de la forma, sino un elemento dramdtico de primer orden.

Ribera destaca entre los pintores espafioles como uno de los mejores dibujantes. Por des-
gracia conservamos escasos dibujos de su mano, entre los que precisa destacar por su belleza
el de la joven del Museo Filangieri de Ndpoles, por desgracia destruido en la Gltima guerra.
De su dominio y de su interés por el dibujo dan fe también sus estampas. Es el mds importante
grabador espafiol anterior a Goya. A él se debe entre otras obras, un dlbum de estampas para
ensefiar a dibujar, del que sélo conservamos algunos folios donde aparecen en las diversas
etapas del proceso dibujistico: ojos, orejas y bocas. Estas, sobre todo, son de una seguridad y
precision de trazo verdaderamente admirable.

Con su dominio del dibujo y con su formacién definitiva en ltalia, Ribera es pintor que
compone bien, lo que no es demasiado frecuente entre los espafioles. Tan sabio en este aspecto
como los mejores maestros italianos de su tiempo, las actitudes de sus personajes y en conse-
cuencia sus composiciones, tienen una gravedad netamente espafiola. A su lado, el tipo medio
de las creaciones italianas contempordneas resulta a veces de un tono declamatorio. La com-
paracién de la Adoracién de los Reyes, del Museo del Louvre, de Ribera, con la de Guido
Reni, de Ndpoles, pone de manifiesto esa diferencia de temperamento.

Aunque el extremado realismo de Ribera vele al pronto su admiracién por el clasicismo,
es indudable que tanto Rafael como el arte cldsico contribuyen poderosamente a su forma-
cién. Cuando Jusepe Martinez le visita en Ndpoles y le recuerda sus estudios en Roma, no
obstante reconocer que “ahora se pinta por diferente rumbo y prdctica”, le encarece las his-
torias del inmortal Rafael pintadas en el Sacro Palacio, y le dice que quien “estudie estas obras,
se hard historiador verdadero y consumado”. Y, en efecto, la sombra de Rafael se percibe
en alguna composicion suya, como la Virgen con el Nifio, del Museo de Filadelfia, que se ha
comparado con la Virgen de la Silla, del maestro de Urbino.

Su admiracién por el arte cldsico le lleva en una ocasién, como veremos, a convertir en
cuadro un relieve griego. Pero aparte de un caso de tan flagrante clasicismo, mds de una
figura de los santos de Ribera, oculta bajo sus pardos ropajes un cuerpo en actitud aprendida
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Fig. 80.—RIBERA: NINO COJO (MUSEO DEL LOUVRE)
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Figs. 81, 82 y 83.—RIBERA: LA BARBOSA DE LOS ABRUZOS (HOSPITAL DE TAVERA, TOLEDO), CALVARIO (COLEGIATA DE
OSUNA, SEVILLA), Y LA MAGDALENA (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 84.—RIBERA: ADORACION DE LOS PASTORES (MUSEO DEL LOUVRE).




Fig. 85.—RIBERA: COMUNION DE LOS APOSTOLES (CARTUJA DE SAN MARTIN, NAPOLES).




en las estatuas cldsicas. Ribera gusta de introducir en sus composiciones grandes sillares que
ponen en el conjunto una nota de monumentalidad arquitecténica muy propia del pintor.
No menos representativos son los gruesos troncos de drboles cargados de afios y vencidos por
el tiempo y la tempestad, que recortan sus enormes astillas sobre el celaje.

Ribera es por la temdtica de su obra un pintor excepcional dentro de la pintura espafiola.
Aunque sea, sobre todo, pintor de temas religiosos, los de asunto mitolégico constituyen un
capitulo muy importante de su obra. En este aspecto sélo puede compararse con Veldzquez.
En cuanto a los temas de cardcter religioso, muestra una especial predileccion por los san-
tos, sobre todo penitentes y madrtires de los primeros tiempos del cristianismo.

Es pintor que indudablemente responde al gusto de un gran sector de sus contempordneos,
a juzgar por el sinnimero de copias e imitaciones que se conservan de su tiempo, pero por
desgracia ese gran nimero de copias e imitaciones unido al cambio del gusto, han contribuido
a que después de gozar sus obras de gran estimacién, se le haya despreciado injustamente en
los Gltimos tiempos. Ribera firma y fecha sus cuadros con frecuencia.

SU OBRA.—No poseemos pinturas fechadas anteriores a 1626, pero si estampas, la
mds antigua de las cuales, datada en 1621, nos dice cémo su estilo estd plenamente forma-
do en este lustro y ya quedan citados los grabados de tipos un tanto patolégicos, que dan
fe de su sed de realidad, asi como su cartilla para ensefiar a dibujar. Sus estampas de San
Pedro penitente y de San Jerénimo, son también por otra parte buenos ejemplos de sus futuros
lienzos de anacoretas. Pero entre todos estos grabados, debe recordarse especialmente por la
influencia que tendrd en su fama de pintor amigo de recrearse en temas sangrientos, el de
San Bartolomé de 1624, pues se le acusa nada menos que de haber introducido en ltalia una
ferocidad netamente espafiola en la interpretacién de los temas de martirio. Es cierto que Ri-
bera ha elegido en la estampa el momento mds cruento, aquel cuando atado el mdrtir al dr-
bol, el verdugo, con el cuchillo en la boca, le arranca con sus propias manos la piel que cho-
rrea sangre. Pero no debe olvidarse que ya los jesuitas, con anterioridad a la llegada de Ri-
bera, y haciéndose eco de las normas tridentinas, recomiendan que las escenas de martirio se
interpreten con el mayor realismo, para excitar el fervor de los fieles. Por otra parte ha de
recordarse que no falta algin pintor tan poco realista como Poussin, que interpreta el Martirio
de San Erasmo con el mds crudo realismo, y que Rubens en su Saturno devorando a su hijo y
en el Banquete de Tereo, nos muestra las blandas carnes del infante arrancadas de su cuerpo,
por la feroz dentellada de su padre, y la cabeza sangrante de ltis chorreando sangre de las
manos de su madre.

Después de esta temprana etapa juvenil, Ribera emplea poco el buril, pero en su labor gra-
bada posterior abre dos hermosas estampas que importa recordar, la del Poeta que apoyado
en un enorme sillar, tras el que aparece un grueso tronco de drbol, cifras riberescas de la
monumentalidad y del tiempo, evoca el recuerdo de la Melancolia de Durero, y la del re-
trato ecuestre de Don Juan de Austria con la bahia de Ndpoles al fondo. Fechada en 1648, da
fe de la seguridad del pinfor en el dibujo cuatro afios antes de su muerte.

Dentro de sus cuadros de tema evangélico, se considera como uno de los mds antiguos,
el Calvario de la Colegiata de Osuna (fig. 82), enviado sin duda por el Duque de ese titulo,
virrey de Ndpoles. Es de una composicién sencilla y monumental, interpretada dentro del mds
crudo tenebrismo. Se ha comparado la cabeza del Cristo con la de un Ecce Homo de Guido
Reni, pintor que como se ha visto coincide con Ribera en Roma.
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Mucho mds importante es el gran lienzo de la Concepcién (1635) (Idm. Ill) pintado para el
convento de las Agustinas de Salamanca por encargo de otro virrey de Ndpoles, el gran co-
leccionista Conde de Monterrey, cufiado del Conde Duque de Olivares. Es pintura de gran-
diosidad extraordinaria, en la que Maria avanza majestuosa con el manto henchido por el
viento, con un impetu y un movimiento netamente barrocos, que los pintores que trabajan en
la peninsula no empleardn hasta un cuarto de siglo mds tarde. Es obra también importante
dentro de la iconografia inmaculadista espafiola, que no en vano el Conde de Monterrey tiene
intervencién muy destacada en las gestiones cerca de la Santa Sede para conseguir disposi-
ciones en defensa de la Inmaculada Concepcién de Maria.

Ribera volverd a interpretar el tema bastantes afios después, y también en gran tamafio,
en el lienzo del altar mayor del Convento de Santa Isabel, de Madrid, destruido en 1936. Como
queda indicado, el rostro de Maria lo repinta posteriormente Claudio Coello.

De temas de la infancia de JesUs, recuérdese la Adoracién de los Pastores (1650) del Museo
del Louvre (fig. 84), una de sus obras maestras. De composicién diferente e incluso de propor-
ciones apaisadas, son interesantes el Nacimiento de la Catedral de Valencia (1643) que se con-
sidera copia y el de El Escorial. Cuadro muy importante también es el de la Trinidad, del
Museo del Prado, donde el Padre Eterno aparece sentado en el trono de nubes, con sorprenden-
te firmeza, mientras el cuerpo del Hijo se desliza sobre el amplio sudario que sostenido por
dngeles recorre oblicuamente la composicién.

La serie mds amplia y numerosa que pinta Ribera en sus Gltimos tiempos es la de la Cartuja
de San Martin, de Ndpoles. El viejo monasterio medieval, emplazado maravillosamente en la
parte alta de la ciudad, se renueva en el siglo XVIl y se encomienda la decoracién de sus mu-
ros y bévedas a los mejores pintores de la ciudad, Caracciolo, el Caballero Massimo Stanzione
y Ribera. La obra produce celos y disgustos entre los artistas. Aunque la comunidad ha recha-
zado un cuadro de la Virgen y San Bruno pintado por Ribera, pasado algin tiempo utiliza sus
servicios y le encomienda buena parte de la decoracién del templo, si bien parece que las
relaciones con el pintor no siempre fueron amistosas. En 1637 le encarga ya su tan conocido
cuadro de la Piedad, para la sacristia. Pintado o no en competencia con la de Stanzione, con-
servada también en la Cartuja, se le paga el afio siguiente. Es un cuadro sélida y sabiamente
construido con admirable simplicidad. El cuerpo del Cristo tendido en tierra, con la cabeza
en el primer plano, se arquea hacia el fondo en un acusado escorzo, para continuarse en el de
la Magdalena que besa sus pies. Es el gusto por el escorzo de abolengo caravaggiesco. La Vir-
gen destaca su rostro y sus manos implorantes en el centro del cuadro, mientras un santo varén
encuadra la escena, segin es frecuente en Ribera, acompaiiando el borde del cuadro, y dos
dngeles llenan el dngulo superior izquierdo, dejando asi fuertemente trabada la composicién.

Pintura de mayor desarrollo es la Comunién de los Apéstoles (fig. 85) que hace para
el templo mismo. Encargado en 1638, lo firma en 1651, es decir un afio antes de su muerte,
pero cuando muere ain no se le habia terminado de pagar. De proporciones ligeramente
apaisadas, el tema eucaristico de la Cena, que en la de Leonardo es pospuesto al de la trai-
cién, pasa al primer plano. Ya Juan de Juanes habia pintado una Cena netamente eucaristica,
aunque conservando a los apéstoles en torno a la mesa. Ribera presenta al Salvador de pie
en primer término dando la comunién a uno de los apéstoles que la recibe arrodillado. En
Italia habia ya interpretado el tema en forma andloga, en el siglo XV, el flamenco Justo de
Gante, en el Palacio de Urbino, y como hemos visto, a fines del siglo XVI Baroccio en el cua-
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Lam. Ill.—J. DE RIBERA: CONCEPCION (AGUSTINAS DE MONTERREY, SALAMANCA).




dro de Santa Maria Sopra Minerva. El fondo es una galeria de formas netamente cldsicas,
encuadrada por un cortingje.

Completa la labor de Ribera en la iglesia, la serie de Profetas que decoran las enjutas de
sus arcos, siguiendo férmulas renacentistas. Varios de ellos estdn fechados en 1638. Aunque la
obligada adaptacién a espacio tan ingrato pueda evocar actitudes anteriores, son éstas muy
personales y estdn inspiradas por el naturalismo tan propio del pintor. En lienzos rectangula-
res forman parte también de esta serie de profetas, Moisés y Elias.

Ribera es gran pintor de santos, pero, como hemos visto, sobre todo de santos mdrtires y
penitentes de los primeros tiempos del cristianismo, de acuerdo con las normas tridentinas,
y dentro del mds acusado realismo. Una de sus obras maestras dentro de este tipo de temas
es el Martirio de San Bartolomé, del Museo del Prado (fig. 86), donde el aspecto cruento del
tema tan insistido en la estampa ya citada, pasa a muy Gltimo término, y nos muestra el noble
cuerpo del Santo con los brazos atados a un madero en el momento de ser elevado por el es-
fuerzo de los verdugos. La contraposiciéon de ese esfuerzo y el peso del cuerpo pendiente es
lo que constituye ahora con el hermoso desnudo el verdadero tema del cuadro, cuya compo-
sicion completa el bien ordenado grupo de la derecha al pie de unas monumentales columnas
y el de medio cuerpo de la izquierda en segundo plano. Firmado este cuadro en 1630 segun
unos o en 1639 segin otros, en él culmina ese estudio del cuerpo humano pendiente de los
brazos que parece haberle preocupado especialmente en esa década y en la anterior en va-
rias de sus interpretaciones de San Sebastidn, entre las que deben recordarse las de los Museos
del Ermitage de 1628, de Bilbao de 1631 y de Berlin de 1636, todas ellas dentro del mds intenso
tenebrismo.

Los santos penitentes que con su apartamiento del mundo responden a ese deseo de enca-
recer la vida conventual, tan atacada por los protestantes, inspiran a Ribera varias obras maes-
tras. Unas veces los pinta de cuerpo entero en el fondo de una cueva, el escenario caro al tene-
brismo —Magdalena (fig. 83), Santa Maria Egipciaca, San Pablo ermitafio, del Museo del
Prado. A San Jerénimo no sélo lo interpreta con el buril, sino que lo pinta desde fecha muy
temprana. El del Ermitage data de 1626 y el del Museo de Ndpoles es de composicién sencilla
e impresionante; la expresién mistica de su rostro es hondamente dramdtica. El San Bartolomé
del Museo del Prado, de proporciones casi cuadradas es una figura majestuosa de grandiosi-
dad cldsica, clasicismo ain mds patente en el San Juan Bautista de andlogas proporciones del
mismo museo, en el que parece percibirse el eco de los retratos sedentes de los emperadores
romanos.

El principe de los apéstoles en prisién, del Museo del Prado (1639), es obra concebida en
esa escala grande, tipica de los artistas de la primera mitad del siglo, en la que el dngel se
adapta a la parte que ocupa del cuadro. La comparacién del lienzo de Ribera con la interpre-
tacién del mismo tema de Murillo, con sus figuras menudas y movidas, pone bien de manifies-
to lo que de grandiosidad, aplomo y de monumentalidad existe en Ribera.

Obra muy anterior, de composicién mds complicada, es el Martirio de San Andrés (1628),
del Museo de Budapest, donde el Santo, tendido en primer plano es atado a la cruz mientras
el sacerdote pagano le muestra el idolo y varios personajes trazados en gran escala, llenan el
escenario. La colocacién del Santo se ha querido comparar con la de San Mateo en su martirio
de Caravaggio. También en este caso el tono recio y fuerte del espafiol contrasta con la gracia,
el movimiento y la claridad de la composicién del italiano, no obstante su mayor antigiijedad.
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Fig. 86.—RIBERA: MARTIRIO DE SAN BARTOLOME (MUSEO DEL PRADO).
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Figs. 87, 88 y 89.—RIBERA: SANTA INES (MUSEO DE DRESDE), SAN ANDRES, Y SUENO DE JACOB (MUSEO DEL PRADO).
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A la Magdalena, bien la pinta penitente en una cueva, como en el Museo del Prado, acom-
pafiada por unos gruesos sillares, o bien ascendiendo a los cielos, como en el Museo del Prado,
con ese impetu netamente barroco que también mueve a su San Genaro, el patrono de N4-
poles, de las Agustinas de Monterrey, de Salamanca.

Santa Inés (1641) (fig. 87) y Los desposorios de Santa Catalina (1648), son otras de sus obras
maestras. La primera, orgullo del Museo de Dresde, es una leccién de belleza femenina sobre
el fondo luminoso del gran lienzo que descubre el cuerpo de la Santa. Los Desposorios de la
Mdrtir de Alejandria, del Museo de Nueva York, obra de sus Gltimos afios, es una hermosa
composicién, de gran riqueza cromdtica, con un admirable estudio de bodegén, y de esa téc-
nica mds suelta que distingue su estilo mds tardfo.

Ribera y su taller han dejado un crecido nimero de pinturas de apéstoles. Son excepciona-
les los de cuerpo entero, y, entre éstos, han de citarse en destacado lugar la pareja de San
Pedro y San Pablo (1637), del Museo de Vitoria. El San Pablo envuelto en su amplio manto y
apoyando la diestra en la gran espada, es una de las figuras mds elegantes y distinguidas
creadas por Ribera. El Santiago del Museo del Prado (1651), al pie de la escalera y apoyado
sobre un grueso pilar formado por dos grandes sillares, oculta bajo los pardos pafios de su
ropaje un cuerpo, que con su inflexién descubre la profunda huella dejada en el gran pintor
barroco por la estatuaria cldsica.

Mds frecuentes son los apéstoles de medio cuerpo, pero no parece que haya podido pro-
barse la existencia de un apostolado de estas proporciones. Destacan entre ellos el espléndido
San Andrés desnudo (fig. 88), del Museo del Prado, obra de factura magistral, tipicamente ri-
beresca y cuyo estudio de la luz es de primer orden dentro del tenebrismo. La nobleza de la
figura y la expresién del rostro son las notas que avaloran en cambio al otro San Andrés tam-
bién de medio cuerpo del mismo Museo. Aunque no pueda incluirse en este grupo de obras,
desde el punto de vista formal con él se puede relacionar el San José también en el Prado.

No se han estudiado todavia con la debida detencién los apdstoles de busto o de busto alar-
gado que conservados en originales, repeticiones o copias, permitan conocer la serie o series
que Ribera haya podido pintar. El Museo del Prado conserva una importante coleccién de
cuadros de este tipo.

Los temas del Antiguo Testamento han merecido siempre un interés un tanto secundario
por parte de nuestros pintores. Ribera tampoco ha pintado muchos cuadros de asunto biblico,
pero algunos de ellos cuentan entre lo mejor que nos han dejado sus pinceles. El cuadro del
Suefio de Jacob (fig. 89), en la lectura de cuya fecha existen tan profundas discrepancias, es
una obra digna de figurar en cualquier antologia de la pintura. Simplicidad y grandiosidad
son sus notas mds destacadas. Una gran piedra escuadrada en el primer término, y un grueso
tronco de cortos mufiones que apenas se levanta de fierra, atraviesan el sencillo escenario,
en cuyo celaje se abre la estela luminosa de la escala, y en sentido opuesto del cuerpo del pro-
feta. El rostro de éste es una de las mds felices interpretaciones del suefio. En El Jacob con el
ganado de Labdn (1634), de El Escorial (fig. 90), el intenso tenebrismo, y, probablemente, el es-
tado de conservacién del cuadro, tal vez no permite estimar su verdadero valor artistico. En
cambio, en la historia de Isaac bendiciendo a Jacob (1637), del Museo del Prado (fig. 91), lienzo
de proporciones acusadamente apaisadas, Ribera hace alarde de toda la riqueza cromdtica y de
toda la luminosidad de su paleta, hasta el extremo de tener que preguntarnos el porqué de esta
especie de venecianismo que se da en algunas de sus obras. El estudio de la calidad de las telas
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ricas del lecho, de relucientes sedas, corre pareja con la fina calidad del bodegén que nos
ofrece sobre la mesa del primer término. Menos reproducido es, sin embargo, un cuadro ex-
celente el de Agar, de la Galeria Doria, de Roma.

Ribera, como Veldzquez, interpreta el tema de la fdbula, como es légico que lo haga, es
decir, en su lenguaje propio que es el del naturalismo, sin adoptar la actitud que toman algu-
nos poetas de su tiempo, tanto en ltalia como en Espafia, al cantar los temas mitolégicos. Contra
lo que pueda suponerse, el trasladar a la realidad de la época la fdbula antigua, no significa
por ello mismo burla de ninguna especie, si la interpretacién no agrega otros cardcteres. Es
mds, en algunos de los personajes divinos y humanos que intervienen en las fdbulas de Ribera,
se advierte un claro deseo de seguir en sus rostros los rasgos perfectos del idealismo cldsico.

El tema de la fdbula mitolégica aflora pronto en la obra de Ribera. De 1626 es el cuadro
de Sileno borracho (fig. 92), del Museo de Ndpoles, y sélo dos afios posterior es la estampa del
mismo tema en la que fundamentalmente repite la misma composicién. Ribera presenta al dios
con su enorme abdomen tendido en tierra y con el brazo en alto recibiendo el vino del odre
que un cornudo sdtiro carga sobre sus espaldas, al que acompafia otro de rostro y cuernos
caprinos, mientras que uno de apuntadas orejas contempla sonriente el espectdculo. El pintor
interpreta la escena con el mds agudo realismo, aunque transigiendo con los atributos irreales
creados por la fdbula, cosa que en cambio no hard Veldzquez. Es obra firmada donde el pin-
tor se enorgullece de ser académico romano, si bien recuerda su origen espafiol e incluso su
patria chica. Dice asi: “Josephus de Ribera, Hispanus, Valentin et Academicus Romanus, facie-
bat Partenope 1626”.

De fecha temprana se considera también la Visita de Dionisos seguido por el Thiasos bd-
quico a un escritor que probablemente puede identificarse con Menandro acompafiado por
su musa Glycera. Ribera sigue en su composicién un relieve cldsico de ese tema del que existen
varios ejemplares, uno de ellos en el Museo de Ndpoles, haciéndole sufrir, como es natural,
importantes transformaciones. El fondo de arquitectura es reemplazado por un gran lienzo,
y el séquito del dios, se reduce de ndmero, pero en cambio los personajes aumentan de escala
llenando mucho mds la superficie del lienzo. Es también curiosa la transformacién de las dos
mdscaras teatrales en dos cabezas interpretadas en forma puramente naturalista. Pintado el
cuadro, al parecer, para Felipe 1V, es victima del incendio del Alcdzar de 1734, del que sélo
se salva el busto de Dionisos y la media figura de Glycera, de cldsico perfil, hoy conservados
en el Museo del Prado. Por fortuna existe una copia antigua de todo el lienzo, en una colec-
cién particular francesa.

En 1637 pinta otras dos fdbulas mitolégicas. La de Apolo desollando a Marsyas, del San
Martin de Ndpoles, nos presenta al vanidoso sdtiro tendido en tierra con los brazos exten-
didos y el rostro en el primer plano lanzando desgarradores gritos de dolor, en posicién de
desenfado netamente caravaggiesco. Recuérdese la Conversién de San Pablo, del padre del
tenebrismo. Otro cuadro de igual tema y composicién muy semejante, se le atribuye en el
Museo de Bruselas.

La historia de Venus y Adonis (fig. 93), de la Galeria Corsini, de Roma, figura el cuerpo
muerto de éste tendido en tierra en un complicado escorzo, que no deja de evocar el recuerdo
de las estatuas de los galos muertos helenisticos, y, lanzdndose sobre él desde los aires, a la
desesperada Venus, tan pddicamente vestida, que no deja de sorprender en la ltalia, donde
Tiziano, para Felipe Il, pintara el cuadro de esos mismos personajes, del Museo del Prado.
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Figs. 90 y 91.—RIBERA: JACOB CON EL GANADO DE LABAN (MONASTERIO DE EL ESCORIAL), E ISAAC BENDICIENDO A
JACOB (MUSEO DEL PRADO).




Figs. 92 y 93.—RIBERA: SILENO BORRACHO (MUSEO DE CAPODIMONTE, NAPOLES), Y VENUS Y ADONIS (GALERIA CORSINI,
ROMA).

112




Figs. 94, 95 y 96.—RIBERA: IXION, ARQUIMEDES (MUSEO DEL PRADO), Y DIOGENES (MUSEO DE DRESDE).




—RIBERA: DON JUAN DE AUSTRIA (PALACIO REAL, MADRID).




Un lustro antes pinta Ribera otros dos importantes cuadros de tema mitolégico, en los que
sigue los pasos del gran maestro veneciano. Son los grandes lienzos de Ixién (fig. 94) y Ticio,
del Museo del Prado. Los dos gigantes condenados, el uno al martirio de la rueda por haber
intentado seducir a Juno, y el otro a que un buitre le devore las entrafias por haber seducido
a Latona, son por las proporciones de las figuras y el tamafio de los lienzos, dignos compa-
fieros de las Furias, de Tiziano, también del Museo del Prado, aunque no en el realismo de la
interpretacién, tan impresionante que explica el que Sandrart, el tratadista alemdn de fines
del siglo XVII, se refiera a un cuadro de este tipo al tachar a Ribera de gustar las escenas crue-
les y que producen horror.

No obstante no tratarse de una fdbula mitolégica, ni aun de tema de la antigiiedad, se
recordard en este lugar, por lo que tiene, desde el punto de vista formal, de lucha circense
antigua, el Combate de dos jévenes, celebrado ante el Marqués del Vasto, por el amor de Fa-
bio de Ceresola, del Museo del Prado.

A la historia antigua si pertenecen, en cambio, varios cuadros de sabios y personalidades
célebres. El de Arquimides (1630), del Museo del Prado (fig. 95), plantea el problema de la ac-
titud de Ribera ante estos nobles personajes de la antigiedad, porque el modelo elegido para
representar al famoso hombre de ciencia, parece haber sido buscado, como se ha dicho, en
los bajos fondos del puerto de Ndpoles. Ribera lo imagina sonriente y satisfecho, es de suponer
que por su descubrimiento, a juzgar por el papel que tiene ante si, aunque de no existir éste,
no se creeria un representante de la ciencia antigua. Como es sabido, en esta época existe
una corriente desacreditadora de los sabios antiguos, paralela a la no menos intensa existente
contra la fdbula mitolégica. No sabemos si Ribera se hace eco de esta tendencia en su Arqui-
medes, pero es aspecto que convendria estudiar. En algunas pinturas, como en el Diégenes
(1637), del Museo de Dresde (fig. 96), las caracteristicas apuntadas desaparecen o al menos
se aminoran considerablemente.

Ribera sélo excepcionalmente cultiva el retrato. Entre éstos destaca el ecuestre de Don Juan
de Austria (fig. 97), del Palacio Real de Madrid, el excepcional y ya citado de la Barbosa de
los Abruzzos, y el de un Jesuita del Museo Poldi Pezzoli, si es que en realidad no representa
a San Ignacio, como hace pensar el leén que lo acompaiia.

ZURBARAN: SU VIDA.—Francisco de Zurbardn (1598 11664) es, de los tres grandes pin-
tores espafioles que prdcticamente nacen con el siglo, e inician su carrera en Sevilla, el que
antes viene al mundo y el que antes define el estilo que cultivard a lo largo de su carrera
artistica. Desde el punto de vista de la evolucién pictérica, cuando hacia 1660 puede consi-
derarse que los tres terminan su carrera, es el mds arcaizante.

Zurbardn, aunque se forma y trabaja casi toda su vida en Sevilla, es extremefio de naci-
miento. Nace en el pueblecito de Fuente de Cantos, en esa regién meridional de la provincia
de Badajoz, tan relacionada siempre con la capital andaluza. Hijo de un mercero de noble
abolengo, y a juzgar por su apellido, de estirpe vasca —en la provincia de Vizcaya existe la
torre de Zurbaran, en vasco, palabra llana—, en 1614 es enviado por su padre a Sevilla para
que estudie durante tres afios con el pintor Pedro Diaz de Villanueva, hermano de un cono-
cido maestro de hacer retablos. Cuatro afios mds tarde estd de retorno en Exiremadura, pero
no en Fuente de Cantos, sino en la mds populosa Llerena. Alli casa dos veces, la segunda en 1625
con una viuda, y en ambos casos con esposas varios afios mayores que él. La primera, Maria
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Pdez, le da tres hijos, uno de ellos Juan, el pintor; la segunda, Beatriz de Morales, es de fa-
milia conocida en Llerena. Una casa porticada llamada de Morales, existe adn en la misma
plaza mayor para donde Zurbardn traza la fuente que también todavia se levanta en sus cen-
tros con el blasén de Llerena.

Después de esta larga permanencia en la ciudad extremefia, Zurbardn recibe en 1626 un
importante encargo que le abre las puertas de Sevilla. El principal convento de los Dominicos,
el de San Pablo, le pide una serie de no menos de veintiin cuadros. El excelente efecto que
sin duda produce a los sevillanos, contribuye a que el vecino convento de la Merced, también
el principal de su Orden en la ciudad, le haga un encargo andlogo en 1628. En este caso se
estipula que el pintor y sus colaboradores se hospeden en el convento. El convento se obliga
a darles “de comer e beber e casa e cama e todas las cosas nessesarias para la dicha pintura
como son los liensos colores aceytes e de mds; porque yo —manifiesta Zurbardn— sélo he de
poner mis manos”.

La subida calidad del arte de Zurbardn, encarecida sin duda por sus influyentes patronos,
mueve al Ayuntamiento el afio siguiente, a dar un paso excepcional que le honra y prueba la
gran sensibilidad ciudadana de la Sevilla de estos dias. Por estimar “que la pintura no es el
menor ornato de la repdblica” comisiona a uno de sus caballeros veinticuatro, para que
manifieste a Zurbardn el gusto con que el Cabildo le veria establecerse en Sevilla, lo que el
pintor hace ese mismo afio de 1629. Como Zurbardn, no obstante su ya indiscutible maestria,
no habia pasado examen, y al gremio de pintores no debié de agradar la inusitada distin-
cién ni la competencia del extremefio, no se hace esperar la peticién de varios pintores enca-
bezados por el inquieto Alonso Cano, para que se someta al examen del gremio. Zurbardn
se niega a ello, y por su parte el Ayuntamiento, pocos dias después, encarga a éste una Inma-
culada para el salén de Sesiones.

Después de estos triunfos, la clientela sevillana continia en aumento. Su fama llega a la
Corte. El Conde Duque de Olivares, de familia sevillana, que lleva adelante en Madrid la gran
empresa del Palacio del Buen Retiro, y que el afio 1634 cuida de la decoracién del Salén de
Reinos del Buen Retiro, donde colaboran los mejores pintores madrilefios del momento, le
llama a participar en el espléndido conjunto pictérico. No sélo le encomiendan dos grandes
lienzos de batalla, sino toda una serie de diez cuadros dedicados a las Fuerzas o Trabajos de
Hércules.

Si este encargo significa el mdximo reconocimiento de los méritos del pintor, en realidad
su obra conservada nos dice que es en el segundo lustro de esta década cuando alcanza la ple-
nitud de sus facultades, cuando pinta sus dos series mds valiosas, la de los Jerénimos de Gua-
dalupe y la de los Cartujos de Jerez. Su actividad en estos afios es extraordinaria. La cola-
boracién en el exorno del navio del Santo Rey Don Fernando, que la ciudad de Sevilla regala
al Monarca para que navegue por el estanque del Buen Retiro, le es premiada con el titulo de
pintor del Rey.

En la cispide de su gloria, en 1639, sufre una gran desgracia familiar, la pérdida de su
segunda mujer Beatriz de Morales, la compafiera en la década ascendente de su carrera se-
villana. Es natural que su muerte le afectase profundamente. Su hija se habia casado, su hijo
estd a punto de hacerlo, y su otro hijo no le es motivo de alegrias. Se ha supuesto que todo
ello hace flaquear su dnimo. Por otra, ya no recibe encargos tan importantes y numerosos
como antes. Zurbardn no sabe vivir sin familia, y para comenzar una nueva vida, casa por
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tercera vez cinco afios mds tarde con Leonor de Tordera, una viuda de veintiocho afios, hija
de un platero que le trae una hija y le da otros mds que por desgracia se malogran. A me-
diados de esa década, cuando el convento de San Francisco encarga una gran serie de pin-
turas para decorar un claustro, no lo hace a él sino a un artista joven, a Murillo. Lo que éste
alli pinta, no es superior a la serie de los Jerénimos de Guadalupe, pero en alguno de sus
cuadros apuntan novedades que responden mejor al gusto de las nuevas generaciones. Es la
primera nube importante que ensombrece en Sevilla el brillo de Zurbardn.

El trabajo, sin embargo, no le falta. Su fama, que ha llegado a Indias, refluye en forma de
encargos de series, que despacha con amplia participacién de su taller. Para su satisfaccién de
artista sabe que uno de sus discipulos difunde su estilo en la Nueva Espafia y que hijos de aque-
Ilas provincias comienzan a imitarlo. Series de santos fundadores de érdenes, de santas, de per-
sonajes ilustres, de reyes antiguos con destino a la misma peninsula, continGan dando trabajo
a su taller. La clientela sevillana no eraq, sin embargo, la de otros tiempos.

El afio de 1649 es uno de los mds negros de la historia de la Civdad. El gran azote medie-
val de la peste, se presenta en Sevilla. Buena parte de la poblacién perece victima del terrible
contagio, y barrios enteros quedan casi despoblados. Es la peste lo que pone fin a la vida del
nonagenario Martinez Montafiés, y probablemente lo que siega la del joven Juan Zurbardn.

En 1658 Zurbardn continGa viviendo en Sevilla, y ha podido darse cuenta de cémo la fama
de Murillo ha ido en aumento, mientras la suya declina. En esa misma catedral en cuyas cer-
canfas él vive, le ha visto pintar dos grandes cuadros, uno de ellos el de San Antonio (1656),
donde las novedades incipientes de la serie de San Francisco se manifiestan en tal plenitud
que el triunfo del nuevo estilo resulta indiscutible. Le acompafia su mujer y una sola de las
hijas, porque las cinco anteriores han muerto. Zurbardn no estd ya a gusto en Sevilla, y a
mediados de afio lo encontramos en Madrid, probablemente tanteando el terreno para su tras-
lado a la Corte. A fines del mismo depone en favor de su viejo amigo Veldzquez en las prue-
bas de éste para recibir el hdbito de Caballero de la Orden de Santiago, y termina por hacer
venir a Madrid a su mujer y a la Gnica hija que le queda de su tercer matrimonio. Las obras
de estos afios dan fe de que no falta trabajo al pintor extremefio, pero si el necesario para
permitirle vivir con holgura. En 1660 ve morir a Veldzquez, y cuatro afios mds tarde y en el
mismo mes de agosto, muere él, después de varias semanas de enfermedad y de hacer un
testamento que habla de sus estrecheces econémicas. Para atender a los gastos de enfermedad
y entierro, Dofia Leonor declara haber tenido que empefiar diversas piezas de plata. Fue en-
terrado en el Convento de Agustinos, el solar donde hoy se encuentra la Biblioteca Nacional,
pero como parece destino de tantos hombres célebres muertos en Madrid, se ignora el para-
dero de sus cenizas.

SU ARTE.—Como es de rigor en un pintor espafiol nacido con el siglo, Zurbardn ftie-
ne decidida vocacién naturalista. No muestra en sus comienzos ese ansia de realidad que
impulsa a Veldzquez a pintar bodegones, o por lo menos no se han conservado. Pero si puede
advertirse desde sus obras mds tempranas —recuérdese la Curacién del B. Reginaldo de Or-
ledns (1626)—, un decidido placer por pintar sobre el tablero de una sencilla mesita, vasijas
de diversa materia, frutas o flores o algin libro, que no son sino admirables bodegones. To-
dos estos objetos estdn retratados con el mismo interés que los rostros y las manos de los per-
sonajes. Zurbardn es también a lo largo de toda su vida un admirable pintor de telas blancas,
ligeras o gruesas y densas, blancas o pardas, de rasos verdes o encarnados, rosas o violdceos,
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de blandos y gruesos terciopelos rojos, de bordados ricos. Zurbardn los acaricia con su mi-
rada, con la sensibilidad de un Bouts, y los interpreta con la maestria de un pintor barroco
holandés. Por eso sus telas, en no pocas ocasiones, deleitan nuestra mirada con fuerza no in-
ferior a la del conjunto del cuadro.

Es natural que artista tan sensible para matizar la calidad de las cosas, se sienta atraido por
la valoracién de los rasgos de los modelos que ante él posan. Zurbardn, sin embargo, no suele
mirar con los mismos ojos a los personajes evangélicos, que gusta de idealizar e interpretfar
con rasgos de escasa variacién, ni los personajes femeninos, para los que crea un rostro, sin
duda su ideal de belleza femenina, de rasgos muy regulares. Pero ante los restantes persona-
jes, ante los santos, ante los acompafiantes de éstos, ante los pastores de sus Nacimientos, ante
las gentes del pueblo y ante los caballeros y religiosos que forman el coro de sus historias, su
ansia de realidad se desborda, y el modelo que tiene ante si se convierte en un retrato en el que
hace vivir el espiritu del personaje cuyo papel representa.

Hijo de su generacién, la vida artistica de Zurbardn se desarrolla bajo el signo del tene-
brismo. Menos radical que Ribera, si bien es cierto que en este aspecto tal vez nadie supera
al pintor valenciano, sus sombras son mds transparentes, creando en estas zonas de sombras
suaves, admirables estudios de luz. A diferencia de sus dos coetdneos, Veldzquez y Cano, que
en la cuarta década del siglo abandonan el claroscurismo, en la forma que se verd mds ade-
lante, Zurbardn permanece en é| prdcticamente a todo lo largo de su carrera artistica. Ese
claroscurismo sélo apunta levemente en su primera obra conocida, la Concepcién de la co-
leccién Valdés, de 1616, fecha en que debia de cultivarlo ya Veldzquez abiertamente. Si como
parece probable, las pinturas de la Cartuja de las Cuevas de Sevilla son anteriores a 1626,
ese leve inferés tenebrista prdcticamente desaparece, a menos que pensemos en esa modalidad
clara del tipo de la de Mayno, para en cambio ser dominante en la serie de los Dominicos
contratada ese afio, y continuar con ligeras bajas y alzas a lo largo de toda su obra. Aparte
de los convencionalismos usuales en el tenebrismo, una de sus manifestaciones mds intensas
en Zurbardn es el contraste entre la escena del primer plano y el segundo término de muros
o columnas en sombra intensa cuyos perfiles se recortan netamente sobre un fondo también
intensamente iluminado. Piénsese en la Apoteosis de Santo Tomds de 1631 del Museo de Se-
villa, en la Anunciacién, de Grenoble de 1638, o en el San Jerénimo de la Fundacién Kress,
de Nueva York.

El claroscurismo es de por si definidor de voldmenes, pero en Zurbardn este sentido del
volumen parece definidor de su personalidad. El volumen de sus personajes y de sus cosas,
intensamente definido por sus planos esenciales y por sus netos perfiles, es fundamental en
sus cuadros. De ahf su modernidad para la etapa posi-impresionista, iniciada por Cézanne,
que aldn vivimos.

Zurbardn, enamorado del volumen y de la calidad de personas y cosas, las siente mds
yuxtapuestas que ligadas dentro de una composicién de cierto movimiento, ni en plano y mucho
menos en profundidad. Zurbardn no gusta o no domina uno de los grandes resortes de ese
movimiento que es el escorzo. Ese gusto por las figuras que arquean su cuerpo para que las
veamos hundirse en la profundidad, propio de Caravaggio, y que también tiene Ribera,
estd refiido con su amor por las composiciones reposadas y tranquilas en las que el esfuerzo
fisico rara vez existe y los arrebatos son casi exclusivamente espirituales.

Compone con simplicidad, con ingenuidad de primitivo. La escena casi siempre se des-
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arrolla en el primer plano y los personajes apenas dejan espacio libre sino para romper el fondo
con un segundo término luminoso urbano, mds visto en estampas que en Sevilla o Extremadura.
Sélo en algin paisaje excepcional se decidird, como veremos, a explorar la profundidad.
Cuando compone, ya en 1631, el gran cuadro de la Apoteosis de Santo Tomds, escalona los
personajes en tres zonas superpuestas como pudiera hacerlo un manierista de fines del si-
glo XVI. Cuando pinta la Virgen nifia del Museo Metropolitano o la Virgen de los Cartujos
de Pozndn, la encuadra con un cortinaje simétricamente partido en dos como pudiera hacerlo
un Schongavuer. Pero esta sensacién de simplicidad y reposo que produce la obra de Zurbardn,
es debida también a la gravedad que respiran sus personajes, incluso en los momentos de sus
transportes celestiales. Por eso, cuando alguno de ellos o alguna historia abandona excepcio-
nalmente ese tono, nos sorprende. Es casi sequro que Zurbardn carece de facultades para
crear complicadas composiciones ricas en movimiento, pero no ofrece duda que para él la
simplicidad, la gravedad y el reposo, son valores deseados y decididamente perseguidos por
él. Por eso sabe percibir tan bien el espiritu que inspira a los bodegones de Sdnchez Cotdn,
y sabe sacar las Gltimas consecuencias de lo que ellos significan.

Como la casi totalidad de nuestros pintores del siglo XVII, Zurbardn lo es de temas reli-
giosos, y él lo es, sobre todo, de frailes. Si se recuerda la obra de Ribera, sorprenderd en Zur-
bardn la importancia de las series dedicadas a narrarnos historias de 6rdenes religiosas, sus
santos, beatos o simplemente religiosos ilustres. Estos ciclos pictéricos constituyen uno de los
mds notables empefios de nuestra pintura barroca, empefio que puede tener realidad gracias
a la generalizacién poco antes de comenzar el siglo del uso del lienzo de grandes proporcio-
nes, ya que el fresco no llega a tener carta de naturaleza entre nuestros pintores, aunque no
falte alguno que llegue a dominarlo. Naturalmente Zurbardn no es el Unico que en esta pri-
mera mitad del siglo cultiva esta pintura de series de historias de 6rdenes religiosas; lo hacen
también Pacheco y Alonso Vdzquez en Sevilla, Sdnchez Cotdn en Granada, Vicente Carducho
y Fray Juan Rizi en Madrid, por sélo citar los principales. En realidad sélo le preceden los
tres primeros.

Pero Zurbardn es, sin duda, el mds eximio y genuino representante de esta pintura ciclica
barroca destinada a decorar los templos y claustros de conventos, a la que no faltaba, aun-
que ejecutada al fresco, el precedente renacentista italiano.

Figiranse en esas series las escenas corrientes en la vida monacal, los actos de caridad,
de humildad, incluso las tentaciones, las escenas de martirio, pero sobre todo, los regalos ce-
lestiales a santos, beatos e incluso simples religiosos de vida ejemplar. En las historias de mar-
tirio llegard en algln caso, como en el San Serapio (1626), del Museo de Hariford, a una pro-
fundidad impresionante, y no por la expresién de dolor o de beatifica contemplacién del mdr-
tir, que estd muerto, sino por el admirable concierto de la serenidad del mds alld en el rostro,
de unas manos atadas muy visibles y de unos admirables hdbitos blancos pendientes. Pero es
indudable que Zurbardn prefiere pintar las visiones y éxtasis de los religiosos. Como es sa-
bido, para el sentir religioso del siglo XVII, la mds estimada manifestacién de la santidad es
el éxtasis. Incluso a los santos de épocas anteriores, sélo celebrados hasta entonces por virtudes
de ofra indole, se les figura ahora en trances de arrobos celestiales. Los misticos de Zurbardn
no precisan de amplios rompimientos de gloria para contemplar las regiones angélicas. Los
suyos son de escasa altura, como los doblados de las casas, y no porque le faltasen modelos
de lo contrario. Que la leccién de Roelas no la aprenderd Murillo hasta la generacién si-
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guiente. Tampoco precisan sus santos de actitudes declamatorias. Zurbardn los interpreta en
el tono grave y solemne de todo su arte, reflejdndonos en su rostro y en su actitud la expresién
de entrega a su Dios, sin gestos aparatosos que lo proclamen y dramaticen.

Forma pronto el estilo que e serd propio. No deja de ser sorprendente que en la Concep-
cién de 1616, encontremos ya en la tdnica y en el manto de Marfa, las caracteristicas que en
la interpretacién de las telas perdurardn a lo largo de su carrera artistica, telas de pliegues
quebrados, como ligeramente almidonados y de formas también ligeramente infladas, como
henchidas de viento. Tal vez deba buscarse el punto de partida de su estilo en el de su maestro
Pedro Diaz de Villanueva, si como sospecha M. L. Caturla, fuese de éste la Cena de los dngeles,
del Palacio Real, hipétesis que espera ser confirmada. A fines de la tercera década, entregado
ya decididamente al tenebrismo en el ciclo de San Buenaventura, se nos presenta Zurbardn
en plena posesién de sus facultades, empleando un claroscurismo intenso y un modelado de
gran vigor pldstico que producen una decidida sensacién de fuerza juvenil. En los afios treinta,
su sensibilidad expresiva se enriquece, y los problemas artisticos que se plantea aumentan;
aunque persiste su interés por el valor pldstico, insiste menos en la definicién de las formas.
Hacia 1650, el modelado intensamente pldstico de los afios veinte y treinta, da paso a perfiles
ligeramente esfumados y formas blandas y mds redondeadas. La paleta se oscurece un tanto.

Si comparamos esta en realidad minima evolucién estilistica, con la de sus coetdneos Veldz-
quez y Alonso Cano, y se piensa en la Adoracién de los Reyes y las Meninas del primero, y en
el San Francisco de Borja y las Virgenes granadinas del segundo, se observard que Zurbardn
como los maestros primitivos del siglo XV, permanece durante toda su vida en el estilo creado
en su juventud.

SU OBRA.—La de fecha conocida mds antigua, es la ya citada Concepcién de 1616 de
propiedad particular, donde el pintor presenta en primer plano un friso de dngeles nifos
de diminutas alas, de inspiracién renacentista, tal vez recibida a través de alguna estampa.

En fecha temprana, se ha pensado que cuando todavia reside en Llerena, debe de pintar
los cuadros del Museo de Sevilla, de la Cartuja de las Cuevas de Sevilla, el viejo monasterio
fundado por un arzobispo de Sevilla hacia 1400, a orillas del Guadalquivir, y que un siglo
mds tarde se honra guardando los restos de Cristébal Colén. Si se piensa en las series cartuja-
nas pintadas en esta primera mitad delsiglo por Sdnchez Cotdn en Granaday por Vicente Cardu-
cho en El Paular, y se recuerdan sus escenas de martirio, los cuadros sevillanos producen una
sensacién de placidez y tranquilidad extraordinarias, hablan en voz baja. En el cuadro de Ur-
bano Il y San Bruno, el consejero del pontifice canonizado en 1623, hecho que pudo influir
en el encargo de estos cuadros, el santo dice al pontifice su desgana por la vida activa y su
deseo de retirarse al desierto para fundar. Zurbardn interpreta con el mayor acierto esta
conversacién que ya ha terminado y en la que San Bruno humilde, pero firmemente, ha hecho
triunfar su parecer. La deficiente perspectiva del escenario arquitecténico, parece dar fe de
lo temprano de su fecha. El San Hugo en el refectorio (fig. 98) estd inspirado por el mismo
sentido de la sobriedad mimica tipicamente zurbaranesca. El cocinero ha puesto carne en un
Domingo de Quincuagésima; los cartujos se niegan a tomarla, y milagrosamente quedan dor-
midos hasta el miércoles de Ceniza. Enterado San Hugo del milagro acude al refectorio, y al
despertarse los religiosos, ante su presencia, la carne va a ser convertida en ceniza. En la
Virgen de las Cuevas, el blanco de los hdbitos cartujos encuadra el rosa pdlido de Maria,
y a sus pies, como si de un altar se tratase, aparecen esparcidas por el suelo con ingenuidad
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Figs. 98 y 99.—F. ZURBARAN: SAN HUGO EN EL REFECTORIO (MUSEO DE SEVILLA), Y SAN BUENAVENTURA (MUSEO
DE BERLIN).
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Fig. 101.—F. ZURBARAN: ADORACION DE LOS PASTORES (MUSEO DE GRENOBLE, FRANCIA).
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Figs. 102 y 103.—F. ZURBARAN: BEATO JUAN HOUGHTON, Y CARDENAL ALBERGATI (MUSEO DE CADIZ).
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de pintor primitivo, rosas y jazmines. Para la composicién general se ha inspirado en una
estampa recién publicada (1624), en Flandes, por Schelte a Bolswert.

En el breve plazo de ocho meses, tal vez con mds optimismo juvenil que con un justo sen-
tido de rdpido correr del tiempo, se compromete en 1626 a pintar veintiin lienzos para los
dominicos de San Pablo. Por desgracia, el incendio que consume el viejo edificio medieval a
fines del siglo XVII, debié de destruir casi toda la serie. De los dos que se conservan en el
templo, el de la Curacién de San Reginaldo es un espléndido estudio de telas blancas, un admi-
rable retrato rebosante de uncién y un bodegén de primer orden. En los santos padres que
pasaron al Museo de Sevilla, en el San Gregorio y en el San Ambrosio, es patente la nota
fuerte y en cierto grado monumental del Zurbardn de esta década. Las carnaciones son co-
brizas, el claroscuro intenso y la interpretacién de bordados y terciopelos, magistral.

La serie del Convento de la Merced (1628) es igualmente numerosa: veintidés cuadros, y el
plazo igualmente corto, un afio, que al parecer no cumple. En 1632 continda pintando para
el convento. En el contraio se habla de sus oficiales, es decir, de sus colaboradores. Sabemos
que uno de estos es Francisco Reina a quien se debe algin cuadro de la serie, conservado en
la catedral de Sevilla. A esta serie pertenecen Ics dos historias de San Pedro Nolasco, hoy
en el Museo del Prado.

Cuando ain pinta para la Merced, se compromete a decorar la iglesia franciscana de San
Buenaventura, mano a mano con Herrera el Viejo. No se trata ahora de la serie de un claus-
tro, sino de los lienzos destinados al interior de un templo, a los muros laterales de una nave.

El San Buenaventura mostrando a Santo Tomds de Aquino el origen de su sabiduria (1629)
(fig. 99), por desgracia destruido en Berlin, en 1945, es cuadro mejor compuesto que los
hasta ahora comentados, y de claroscuro mds intenso. La galeria de cabezas de los protago-
nistas y de los que presencian el didlogo, es excelente, y el San Buenaventura figura de la mds
sobria elegancia. La libreria, la mesa con los libros, es la obra del gran maestro de naturaleza
muerta que es Zurbardn; admirable es también la capillita donde las cortinas descubren sobre
la sombra con todo el valor pldstico de una escultura, el cuerpo del Crucificado, resorte del
movimiento expresivo que se inicia en el exiremo opuesto.

De composicién mucho mds sencilla, pero no menos impresionante, es el San Buenaventura
en oracién del Museo de Dresde, tal vez el cuadro mds tenebrista pintado por Zurbardn en
estos afios. En el de San Buenaventura difunto, del Museo del Louvre, el tema de la galeria
de cabezas del cuadro de Berlin adquiere mayor desarrollo recorriendo toda la anchura del
lienzo, y ofreciendo una variedad de tipos como tal vez no vuelve a darse en su obra.

Independiente de las grandes series, Zurbardn crea por estos afios varios cuadros de pri-
mer orden, entre los que precisa destacar el Beato Alonso Rodriquez (ldm. IV), de la Aca-
demia de San Fernando, visién extraordinaria, y, una de sus obras maesiras, y el gran
lienzo de la Apoteosis de Santo Tomds de Aquino (fig. 100), del Museo de Sevilla. Estd firma-
do en 1631 y es un magnifico ejemplo de cémo el pintor, para quien no existen ya secretos
en la interpretacién de la calidad de las cosas, y que es capaz de hacer unos espléndidos
retratos, emplea una composicién de acusado arcaismo. La organizacién en zonas —la de
tierra con el arzobispo Deza y el Emperador Carlos y sus séquitos, la de los Padres de la
iglesia y la mds lejana de Jests y la Virgen, San Pablo y Santo Domingo— es ain de fuerte
sabor manierista. Es un lejano eco del esquema de la Disputa del Sacramento, sin la ampli-
tud de su escenario renacentista y donde la historia pasa en gran escala al proscenio. Si se
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vuelve la mirada a las pinturas anteriores, de mercedarios, cartujos y franciscanos, se obser-
vard como este hermosisimo lienzo nos ofrece una riqueza cromdtica mucho mayor donde
a las lisas telas blancas y pardas, suceden riquisimos, blandos y suaves terciopelos en los que
se hunde nuestra mirada, telas recamadas y gruesos bordados.

En los Gltimos afios de esta década, pinta Zurbardn sus dos grandes series: la de la Cartuja
de Jerez (1637-1639) y la de los Jerénimos de Guadalupe (1638-1639), que en realidad son
contempordneas y representan un esfuerzo extraordinario.

La bella Cartuja gética de Jerez, emplazada en el suave paisaje de las orillas del Guada-
lete, pide a Zurbardn que le pinte los lienzos de su vieja iglesia medieval remozada con galas
barrocas.

Se compone la serie jerezana de las pinturas del retablo mayor, de las que decoran el co-
rredor que tras este conducia al Sagrario, y de los retablos del coro de los legos, a mds de
algén ofro cuadro suelto. Desmontadas y sacadas todas estas pinturas del monasterio a raiz
de la exclaustracién, los principales cuadros del retablo terminaron a través de circunstancias
bastante bochornosas por cruzar la frontera y fueron a parar al Museo de Grenoble. La mayor
parte del resto de las pinturas de la Cartuja se guarda en el Museo de Cddiz.

El retablo contenia cuatro grandes historias evangélicas: Anunciacién, Adoracién de los
Pastores, Adoracién de los Reyes y Circuncisién; un gran cuadro central: la Batalla del So-
tillo, relacionada con la historia de la cartuja jerezana, o San Bruno, no se sabe con seguri-
dad, y varios cuadros menores de proporciones apaisadas; los Evangelistas y santos que la Or-
den tiene como protectores, el Bautista y San Lorenzo.

En la Anunciacién, como en general en toda la serie, domina la preocupacién tenebrista.
El Angel se recorta luminoso sobre la oscuridad del trozo de muro del fondo, que a su vez lo
hace sobre el caserio del Gltimo término inundado de luz. Y el mismo contraste impera en
el rompimiento de gloria. Si se piensa que por estos afios ha pintado Veldzquez la Rendicién
de Breda, el arcaismo de Zurbardn resulta indudable. Pero también lo es que este aferramiento
a su propio estilo no resta calidad a su pintura. La calidad es siempre valor esencial en la
obra de arte, y en este aspecto Zurbardn, siendo un arcaizante como lo fue Fra Angélico en
muchos aspectos, continGa siendo una de las grandes personalidades artisticas de nuestra pin-
tura, a la que no resta un dpice de su gloria ese permanecer en el estilo por él creado.

En la Adoracién de los Pastores (fig. 101), de composicién mds rica, el pintor capta finamente
la nota popular del tema. Las ofrendas de los pastores le permiten deleitarse en motivos de bo-
degones y el rompimiento de gloria, como es frecuente en Zurbardn, es estrecho. En la Ado-
racién de los Reyes, el tono del tema varia, y lo popular es reemplazado por una solemnidad
realenga, que siente menos Zurbardn e interpreta con menos acierto. Su interés se concentra
en las telas de las ricas vestiduras de los regios personajes que, en verdad son maravillosas.

En la Circuncisién, la columna del primer plano, columna casi sin volumen, dibuja su negro
y limpio perfil sobre el luminoso patio. En la escena, donde parecen percibirse ecos de viejas
estampas, lo mds atractivo es el pajecito que en primer término avanza con un aguamanil
sobre una bandeja dirigiendo su mirada hacia nosotros, como esos nifios veronesianos que
quieren introducir al espectador en la escena.

Con ser muy hermosos estos grandes lienzos, orgullo del museo francés, lo que cala mds
hondo es el desfile de santos y beatos cartujos que acompafiaban en el corredor al visitante
del Sagrario. Unos marchan hacia donde se venera el Santisimo, otros hacen un alto en el
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camino, absortos en sus contemplaciones misticas; San Bruno, visto de perfil, aprieta con fuerza
y contempla con firmeza la cruz que tiene entre sus manos; San Antelmo, cubierta por la som-
bra de su capucha la mitad de su rostro, y un Obispo cartujo, leen en grandes libros. Pero,
sobre todos ellos, son admirables el Beato Juan Houghton (fig. 102) que con el dogal al cuello
y con el corazén en la mano aparece de riguroso perfil, y el Cardenal Albergati (fig. 103) visto
por el contrario de frente con la muceta cardenalicia sobre los blancos hdbitos cartujanos y
con el capelo de anchas alas, cuya sombra cruza sus ojos extdticos. Si Juan van Eyck deja
dos siglos antes un retrato perfecto de su apariencia fisica, Zurbardn pinta ahora el retrato
de su ser mistico. Tanto Houghton como el venerable Albergati son de las mejores interpreta-
ciones del mistico de nuestro siglo XVII, dignas parejas de las mds excelentes creaciones escul-
téricas de Pedro de Mena.

De uno de los altares del coro de los legos, procede la Virgen de los Cartujos (fig. 104) del
Museo de Pozndn, en Polonia, compuesto con equilibrio y simplicidad de pintor primitivo, y
con admirable sentido decorativo. Sobre la zona baja de los blancos hdbitos de los monjes,
vibra intensamente en lo alto la acordada combinacién cromdtica de las vestiduras de Maria,
de la cortina y del celgje.

Los zurbaranes de Guadalupe constituyen ofra gran serie, probablemente la mds famosa.
Ahora no se pide a Zurbardn, la decoracién de un claustro ni de un gran retablo. Se le encarga
la decoracién pictérica de una hermosa sacristia rectangular y de la capilla abierta en su
cabecera.

En la capilla pinta un cuadro pequefio de San Jerénimo para remate del retablo, y dos
grandes cuadros también a ¢l dedicados para los muros laterales. El primero es una compo-
sicién apoteésica que figura al Santo transportado por un numeroso grupo de dngeles en mo-
vidas actitudes. Como el movimiento no es precisamente un acicate de la minerva de Zurbardn,
busca inspiracion en estampas.

El cuadro de la Flagelaciénde San Jerénimo (fig. 105), por su entrega a la lectura de Cicerén
es una de las mds bellas visiones celestiales de Zurbardn. Angeles mancebos aparecen envuel-
tos en amplias telas lisas que con su color y calidad son equiparables a los mds bellos terciope-
los y bordados de otras obras del pintor. Réfagas de nubes de color abarquillado, cruzan el
celaje y nos descubren dos dngeles nifios.

En las Tentaciones de San Jerénimo (fig. 106), el tenebrismo de Zurbardn se oscurece. El
Santo recorta su cuerpo fuertemente iluminado sobre una gran pefia oscura, y extiende sus
brazos para no ofr la misica tentadora como el Addn de Miguel Angel al ser expulsado del
Parafso por haber oido la de la serpiente. Pero Zurbardn no sabe o no quiere subrayar el
atractivo sexual femenino que pide el tema. El coro de sicubos imaginados por el pintor ex-
tremefio, tiene con su severa belleza mds de coro de novicias entonando musicas celestiales,
que de maliciosas cortesanas. Si el lector desea matizar la actitud de Zurbardn ante el tema,
podrd recordar tanto los seductores sGcubos de Metsys en el Museo del Prado, como los nada
atractivos de Valdés Leal en el de Sevilla.

El cuerpo de la hermosa Sacristia, iluminado lateralmente por tres ventanas, estd dedicado
a honrar la memoria de varones ilustres de la Orden. Es una admirable serie de estampas
donde Zurbardn cuenta la vida de los Jerénimos; cémo viven en su convento haciendo actos
de caridad, repartiendo pan a los pobres como el hermano Martin de Vizcaya, gozando del
mistico regalo de la presencia de Nuestro Sefior como el P. Cabafivelas, venciendo tremendas
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Fig. 104.—F. ZURBARAN: VIRGEN DE LOS CARTUJOS (MUSEO DE POZNAN, POLONIA).




Figs. 105 y 106.—F. ZURBARAN: FLAGELACION DE SAN JERONIMO, Y TENTACIONES DE SAN JERONIMO (MONASTERIO
DE GUADALUPE, CACERES).
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Fig. 107—F. ZURBARAN: APARICION DE JESUS AL PADRE SALMERON (MONASTERIO DE GUADALUPE, CACERES).
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. 108.—F. ZURBARAN: MISA DEL PADRE CABANUELAS (MONASTERIO DE GUADALUPE, CACERES).




tentaciones, como el P. Orgaz, renunciando o aceptando mitras y altos puestos de gobierno,
como los Padres Ydfiez y Gonzalo de lllescas, prediciendo guerras con el infiel, como el her-
mano Pedro de Salamanca o muriendo humildemente como Juan de Carrién que, avisado de
su préxima muerte, se despide de sus compaifieros rezando en el coro.

La historia del P. Salmerén (1 1408), firmada en 1639 (fig. 107), es una de las escenas mis-
ticas mds profundamente sentidas de Zurbardn. El tema es de fuerte sabor medieval. Aunque
no habia pecado como el penitente Gari de Montserrat, el P. Salmerén hizo voto de marchar
siempre de rodillas y en premio a tan dura mortificacién Jesis le regala con su presencia
y pone la mano sobre su frente. El grupo estd bien compuesto y la expresién de arrobo del re-
ligioso es perfecta. Las nubes, dispuestas con valentia que evoca la del Greco, crean un es-
cenario coviforme muy adecuado al clima espiritual del tema.

La Misa del P. Cabafiuelas (1 1441), (fig.108), firmada en 1638, como se ha dicho con acierto,
es pintura eucaristica digna de figurar entre la Misa de Bolsena de Rafael y la Sagrada Forma
de Claudio Coello. Ante las dudas eucaristicas del religioso jerénimo, se eleva la patena con
la hostia mientras él escucha: “Tace quod vides et inceptum perfice”, silencia lo que ves y ter-
mina lo comenzado. El P. Cabafiuelas sin grandes gestos espectaculares, como lo pintara Val-
dés Leal, dirige la mirada a la altura y queda suspenso en la contemplacién. El lego perma-
nece ajeno al portento; tras él un bello fondo de patio tipicamente zurbaranesco, mds visto
en cuanto a sus formas en estampas que en la realidad.

El lienzo de Fray Gonzalo de lllescas (1 1454) (fig. 109), firmado en 1639, figura al confesor
de Juan Il, corregente de Castilla y Obispo de Cérdoba, ante su mesa de trabajo, cubierta de
libros y pormenores, verdadero bodegén de primer orden que tiene también un poco de me-
mento. Sospecho que la manzana que sobre el libro domina el conjunto serd la de nuestra per-
dicién, pero lo indudable es que el reloj y la calavera recuerdan al influyente personaje lo
pasajero de todos los poderes y glorias terrenas. Zurbardn nos dice que con este sentido de
la vida es como Fray Gonzalo de lllescas pesa sus opiniones al tomar la pluma en la mano.

Las Tentaciones del Padre Orgaz (1 1465), y el anuncio de la guerra por el Hermano Pe-
dro de Salamanca (} 1479), son pinturas intensamente tenebristas, cuyo tono fuerte destaca
dentro de la placidez dominante en las historias compafieras. El Hermano Pedro avanza con
el brazo en alto para anunciar la guerra contra los moros, mientras el Padre Orgaz (} 1465)
enarbola con impetu el grueso palo con que se defiende de la ferocidad del leén y del oso
de las pasiones, tras los que el demonio le saca la lengua y le amenaza con su garra de ave
de presa.

Después de los grandes ciclos de Jerez y Guadalupe, Zurbardn no recibe ningin ofro en-
cargo de esas proporciones. A Zurbardn le quedan ain veinte afios de vida, la mayor parte
de los cuales transcurren adn en Sevilla, antes de trasladarse a Madrid. No es posible en esta
breve exposicién de su labor comentar las numerosas obras sueltas de este periodo, pero si
conviene referirse a algunas de las mds tipicas producciones del final de su carrera artistica.

En la Gltima década de su vida pinta Zurbardn una importante serie de Virgenes con el Nifio
(Museo de San Diego), 1658 (fig. 110), Unzd del Valle de Madrid, 1659; Museo de Bilbao, 1662;
Sagrada Familia de Budapest, 1650) (fig. 111), que descubren su gran interés por este tema
evangélico tan humano, sin equivalente en sus afios anteriores. Desde el punto de vista pura-
mente artistico descubren una técnica mds blanda y suelta y un probable deseo de renovarse
a tono con el gusto que desemboca en la nueva generacién representada por Murillo, sin que
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ello signifique probablemente influencia directa alguna de éste. Es evidente que el Zurbard
que da a su nombre el altisimo rango que disfruta, es el anterior a esta época, pero es por |
menos excesivo hablar de algo asi como de su ruina artistica. Zurbardn crea en esta époc'*
numerosas obras sueltas de muy estimable calidad, que sin duda no responden a su formacié~
de artista de la primera mitad del siglo y es posible que a su temperamento, pero en las qu
se mantiene en un nivel perfectamente digno de su labor anterior. Obras tipicas de este mo-
mento, ademds de las citadas, son el San Francisco (1659), de la coleccién Valdés, de Bilbao,
y el Cristo, de Jadraque (1661).

Entre las pinturas de cardcter religioso, ademds de los grandes ciclos ya comentados, han
de destacarse sus representaciones marianas y sus Crucificados.

Zurbardn es el principal pintor concepcionista sevillano anterior a Murillo. Ya hemos visto
cémo su primera obra firmada es precisamente una Concepcién. No obstante, la tinica blanca
que luce en ese cuadro de 1616, las posteriores, salvo en los Gltimos afios, visten de rojo. Son
muy recogidas en su actitud y, en general, en la disposicién de ropaje. La del retablo de San
Pedro, obra temprana de gran tamaiio, se distingue por la monumentalidad de sus mejores
tiempos; muy bella y tipicamente zurbaranesca es la del Museo de Barcelona (fig. 112); en la
del Museo de Budapest, 1661 (fig. 113), lo erguido de la anterior, cede paso a un suave ritmo cir-
culineo acompafiado por los numerosos rizos del manto, muy a tono con el nuevo estilo. Es
Virgen muy nifia y su tinica es blanca. De la misma fecha que la Concepcién recientemente
adquirida por el Museo de Burdeos, mientras esta conserva el celaje de color abarquillado
tradicional, el suyo es azul claro y de factura muy ligera que hacen pensar en el Alonso
Cano de los Gltimos tiempos.

El capitulo mariano de Zurbardn resultaria incompleto si no se recordasen sus Virgenes ni-
fias haciendo labor. De sus afios treinta se considera la de la antigua coleccién Beruete, hoy
en el Museo Metropolitano de Nueva York, sentada, encuadrada por las dos caidas de la cor-
tina, rodeada de los menesteres de labor y de flores, y con las manos unidas en actitud de ora-
cién; y la Virgen cosiendo y Jesis tejiendo una corona de espinas, del Museo de Cleveland
(fig. 115). De los Gltimos afios es, en cambio, la del Museo de Leningrado.

Los Crucifijos son solemnes y grandiosos (fig. 114), que no en vano es Zurbardn un coetdneo
de Veldzquez. Unas veces el pintor se preocupa intensamente por su volumen, hasta el punto
de que, al decir de escritores antiguos, uno de ellos se antojaba de madera a los fieles que lo
veian a distancia. Alguna vez Zurbardn se recrea en el pafio de pureza poniéndole caprichosos
y almidonados pliegues que crean una corona de luz en torno al cuerpo también luminoso,
triunfante de la oscuridad del fondo. Tal es el caso del Cristo de los Capuchinos del Museo
de Sevilla. Pero en general la oscuridad quiere dominar al cuerpo, el pafio de pureza cae
vertical sin formar rizo alguno, y la noche lGgubre de la muerte lo domina todo. Son Crucifi-
jos impresionantes que tienen gran aceptacién, a juzgar por las numerosas réplicas y copias an-
tiguas conservadas. Unos son muertos, como el de la coleccién Valdés de Bilbao, de una si-
metria perfecta en la actitud de su cuerpo, otros son Cristos en la expiracién, pero su cuerpo
no se arquea en un movimiento ascendente como los esculpidos pocos afios antes en Sevilla
por Juan de Mesaq, el discipulo de Montafiés; su verticalismo es perfecto. No falta ocasién en
que, sin duda, a ruego de algin devoto, lo pinta con cuatro clavos, con los pies cruzados segin
la visién de la Santa Brigida, introducida en el arte sevillano por Montafiés en su hermoso
Cristo de la Clemencia, como sucede en el pequefio Crucificado del Museo del Prado.
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Fig. 109.—F. ZURBARAN: FRAY GONZALO DE ILLESCAS (MONASTERIO DE GUADALUPE, CACERES).




Figs. 110, 111, 112 y 113.—F. ZURBARAN: VIRGEN CON EL NINO Y SAN JUAN (MUSEO DE SAN DIEGO, U. S. A.), SAGRADA
FAMILIA (MUSEO DE BUDAPEST), CONCEPCION (MUSEO DE BARCELONA), Y CONCEPCION (MUSEO
DE BUDAPEST).
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Fig. 114.—F. ZURBARAN: CRISTO DE LA EXPIRACION (MUSEO DE SEVILLA).




Figs. 115 y 116.—F. ZURBARAN: VIRGEN DE NAZARET (MUSEO DE CLEVELAND, U. S. A.), Y HERCULES VENCE A GERION
(MUSEO DEL PRADO).
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Como es sabido los pintores espafioles del siglo XVIl, sélo abandonan los temas evan-
gélicos y hagiogrdficos para hacer algin que ofro retrato. De Zurbardn apenas tenemos
noticia de nada de este género, pero la excelente calidad del retrato del futuro Conde
de Torrepalma, del Museo de Berlin, obliga a lamentar que sélo lo cultivase en contadisimas
ocasiones.

Debido sin duda a la buena amistad de su compaiiero Veldzquez, Zurbardn tiene ocasién
de cultivar un género excepcional de nuestra pintura: el de la fdbula mitolégica. En 1634, es
decir, pocos afios antes de comenzar su labor de Jerez y Guadalupe, o lo que es lo mismo
en la plenitud de su carrera, recibe el encargo de una serie de Trabajos de Hércules,
(figs. 116 y 117). EI Conde Duque de Olivares ha levantado en el Palacio del Buen Retiro
un gran salén rectangular, el Salén de Reinos, hoy el central del Museo del Ejército. Para
halagar la vanidad de Felipe 1V, el favorito hace representar en grandes lienzos las princi-
pales batallas ganadas bajo su reinado —Veldzquez pinta la Rendicién de Breda— y, como
los monarcas espafioles cuentan entre sus primeros y mds ilustres antecesores nada menos que
a Hércules, hace figurar en otra serie de lienzos mds pequefios, casi cuadrados, los triunfos
del héroe pagano. Las batallas ganadas ahora resultan asi los trabajos del nuevo Hércules
hispano, que tan poco se parece en su austeridad y decisién al hijo de Alcmena. Menospre-
ciados en estas Gltimas décadas, llegan a ser relegados al almacén del Museo del Prado, y hasta
se le niegan a Zurbardn. Son, sin embargo, obras importantes y dignas de estima.

Zurbardn se enfrenta con la fdbula, con el realismo que distingue a su arte. Aunque carece
de la visién de los modelos cldsicos de un Ribera, en el fondo interpreta la fdbula pagana en
forma no muy diferente y excusado es decir que bien ajena al clasicismo de un Poussin. Su
Hércules no estd visto en las estatuas cldsicas, sino en la realidad. Aparte de este aspecto pura-
mente temdtico, contienen varios de estos cuadros trozos de paisaje y estudios de luz excelentes.

La colaboracién de Zurbardn en el Salén de Reinos, no se reduce al comentario en el
lenguaje de la fdbula de los menguados triunfos del cuarto Felipe. Se le encomienda ademds
uno de los cuadros grandes, el de la Liberacién de Cddiz (fig. 118) también hoy en el Museo
del Prado. Desembarcadas en Cddiz en 1625 las tropas inglesas de Lord Wimbleton, defiende
valientemente la ciudad D. Pedro Girén, no obstante no permitirle su quebrantada salud
abandonar la silla de manos, hasta que el Duque de Medinasidonia hace levantar el cerco,
y obliga a los ingleses a reembarcar.

Pero dentro del campo de la pintura profana, mds que estos femas heroicos cuadra al tem-
peramento de Zurbardn el bodegén. Es el tema humilde ante el que el pintor extremefio si-
guiendo la tradicién de Sdnchez Cotdn, adopta andloga actitud contemplativa. La simplicidad
en la composicién y la justa interpretacién de la calidad de las cosas, con una contemplacion
casi religiosa tan esenciales en el bodegén del cartujo toledano, lo son también en el de Zur-
bardn. Incluso infensifica la simplicidad y el equilibrio de la ordenacién. Después de los co-
mentarios hechos a la devocién con que interpreta las frutas, flores, vasijas y libros que intro-
duce en sus grandes composiciones religiosas, se comprenderd que el bodegén es género que
Zurbardn siente tanto como el religioso. Por eso el reciente descubrimiento de los bodegones
de Zurbardn, le ha hecho figurar desde el primer momento entre los mds destacados
cultivadores del género. Sirvan de ejemplo los regalados por Cambé a los Museos del
Prado (fig. 119) y de Barcelona, y el de la Coleccién Contini de Florencia, firmado éste
en 1633.

139




DISCIPULOS DE ZURBARAN.—Entre sus discipulos se recordard en primer lugar a su pro-
pio hijo Juan de Zurbardn (1620 11649), que ademds de la pintura cultiva la poesia y muere
joven, victima de la peste de 1649. Sus dos obras conocidas seguras son la Naturaleza muerta
del Museo de Kiev (1639) (fig. 120), y las Uvas (1640) (fig. 121), de la coleccién Lung de Bur-
deos, ambas firmadas en una fecha en que el pintor frisa en los veinte afios y, por tanto, en
una época tan juvenil, en la que si ha asimilado plenamente el estilo paterno y se muestra en
posesion de una gran calidad, no puede alcanzar el alto nivel de las obras maduras de su
progenitor. El encargo en 1644 de cuadros religiosos, de paradero desconocido, para una
iglesia de Carmona, atestigua que cultiva también este género de pintura.

Los hermanos Miguel y Francisco Polanco (1 1658), son citados por primera vez por Cedn
como discipulos y colaboradores de Zurbardn. De Francisco sabemos que recibe ya un dis-
cipulo en 1650. La obra suya que creemos poseer documentada (1646-1649), es la serie de la
iglesia carmelitana del Santo Angel (fig. 122), en la que se representan diversas intervenciones
de dngeles, en historias biblicas y de santos: Jacob, Abraham, Tobias, Santa Teresa, etc. De
estilo tipicamente zurbaranesco, con intensos efectos de claroscuro, explican el supuesto apren-
dizaje con Zurbardn. Aunque no consta documentalmente, a ellos se han atribuido el Naci-
miento y el Martirio de San Esteban, del retablo mayor de la iglesia de esta advocacién. Los
Apédstoles de Méjico, uno de ellos firmado, sorprende por su blandura. Otro se le atribuye
en el Museo de Sevilla.

De Bernabé de Ayala sabemos que es uno de los fundadores de la Academia en 1660, en
la que deja de figurar unos diez afios mds tarde, probablemente por haber muerto. Si, como
es de suponer, tuvo Cedn algin fundamento para atribuirle los lienzos de fundadores de 6r-
denes de la iglesia de San Juan de Dios, ellos dan fe de su zurbaranismo, pero en realidad son
imitaciones de modelos del maestro extremefio en un estilo blando y sin personalidad. Por
desgracia se ignora el paradero de la Asuncién con los Apéstoles al pie, que existié en el mismo
templo. Hace pocos afios se le ha atribuido una serie de Sibilas de propiedad particular sevi-
llana, procedente de la coleccién de Bravo, de la primera mitad del siglo XIX, en cuyo ca-
tdlogo son registradas bajo su nombre. La atribucién es, sin embargo, por lo menos muy discu-
tible. Las otras obras que se han asignado, entre las que figuran los lienzos de los Carmelitas
del Angel, ya citados al tratar de los Polanco, y las Santas del Museo de Sevilla, parecen atn
menos aceptables. Por desgracia el cuadro de la Virgen de los Reyes (1662), firmado, del Mu-
seo de Lima (fig. 123), no ofrece elementos suficientes para conocer bien su estilo.

De Juan Martinez de Gradilla, fundador de la Academia (1660), en la que desempefié
puestos importantes, y al que Cedn, a la vista de su fresco del testero del refectorio del Con-
vento de la Merced, hoy perdido, consideré discipulo de Zurbardn, sélo se conoce un retrato
de Felipe IV de la coleccién Stirling, de Glasgow (fig. 124).

Aunque por haber emigrado a la Nueva Espafia se incluye en la pintura mejicana, ha de
recordarse en este lugar, porque en el mds estricto sentido de la palabra pertenece a la es-
cuela de Zurbardn tanto como los antes citados, a Sebastidn de Arteaga (161011656), que for-
mado en Sevilla termina estableciéndose en aquel pais, donde ain se conservan obras tan im-
portantes como la Incredulidad de Santo Tomds (fig. 126). Por ofra parte la influencia de Zur-
bardn en la pintura mejicana del siglo XVII, es tan profunda que su gran maestro, José Jud-
rez, tal vez el mejor discipulo de Zurbardn, hubo de formarse a la vista de las obras importa-
das de éste o tal vez en Sevilla, de lo que no existe testimonio escrito. En ese mismo circulo zur-
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Figs. 117 y 118.—F. ZURBARAN: LUCHA DE HERCULES CON LA HIDRA DE LERNA (MUSEO DEL EJERCITO, MADRID), Y LI-
BERACION DE CADIZ (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 119.—F. ZURBARAN: BODEGON (MUSEO DEL PRADO). Fig. 120.—J. ZURBARAN: BODEGON (MUSEO DE
KIEW, U. R. S, S.).




Fig. 121.—J. ZURBARAN: UVAS (COLECCION LUNG, BURDEOS). = Fig. 122.—F. POLANCO: TOBIAS Y EL PEZ (CONVENTO
DEL ANGEL, SEVILLA).




Fig. 123.—B. DE AYALA: VIRGEN DE LOS REYES (MUSEO DE LIMA). Fig. 124.—J. MARTINEZ: FELIPE IV (COLECCION STIR-
LING MAXWELL, GLASGOW).  Fig. 125.—J. DE AYALA: BODEGON DEL CARDO (MUSEU NACIONAL DE ARTE AN-
TIGA, LISBOA).
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baranesco, pero en nivel mds bajo, se mueven entre otros Baltasar Echave Rioja y Pedro
Ramirez.

Formada en Sevilla, Josefa de Ayala (h. 1630 1 1684), hija de portugués y de madre espafiola,
y establecida en Obidos (Portugal), por lo que se le conoce con el nombre de Josefa de Obi-
dos, lleva al vecino reino el estilo aprendido en Zurbardn. En su abundante produccién a lo
largo de unos cuarenta afios, y dentro de un claroscurismo de sorprendente intensidad para
época tan avanzada, no obstante ser sus modelos bastante personales, no faltan ecos muy con-
cretos del maestro extremefio, sobre todo en sus bodegones. En el del Cardo, del Museo de
Lisboa, incluso persisten recuerdos de Sdnchez Cotdn (fig. 125).

ALONSO CANO: SU VIDA. SU ARTE—EI tercer gran pintor de la generacién de 1600,
que inicia su carrera en Sevilla en la sequnda década del siglo, es el granadino Alonso Cano.
A cada uno de estos tres pintores, la vida les abre caminos diversos. El extremefio Zurbardn
convertird a Sevilla en su patria adoptiva, y sélo en los Gltimos afios se trasladard a la Corte,
cuando se le nuble el horizonte. Veldzquez, gracias a su dngel protector Pacheco, marcha muy
joven a la Corte y arraiga en ella. La vida de Alonso Cano, el de genio mds inquieto y vio-
lento, tiene, en cambio algo de zigzag. Después de sus afios de aprendizaje en Sevilla, se divide
en tres periodos de tres lustros cada uno, que transcurren sucesivamente en Sevilla, Madrid y
Granada. Dedicado en Sevilla principalmente a la escultura, los que importan a la historia
de la pintura son los dos Gltimos. Por eso Alonso Cano donde desempefia un papel importante
es en la escuela madrilefia y en la granadina, de la que es cabeza, y, en realidad, definidor
Unico de sus caracteristicas.

Granadino de nacimiento, es hijo de un maestro de hacer retablos que se traslada a Se-
villa con su familia, cuando el futuro pintor cuenta unos trece afios. En 1616 comienza su apren-
dizaje de cinco afios con Pacheco, coincidiendo con Veldzquez, que aunque casi de la misma
edad, estd a punto de terminarlo. Casado en 1625 con una viuda de su edad, queda a su vez
viudo poco después, para contraer de nuevo matrimonio cinco afios mds tarde con una nifia
de doce afios, Maria de Uceda, sobrina del pintor de ese nombre, que le tiene en gran estima.
Pese a los recursos que su trabajo le proporciona —en 1635 recibe no menos de mil ducados
por su participacién en el retablo de Lebrija—, y a los bienes aportados por su joven esposa,
el afio siguiente sufre un gran contratiempo econémico y es puesto en prisién por deudas. No
le faltan buenos amigos, que acuden en su favor, pero hasta tiene que vender el esclavo negro
traido en dote por Marfa. En estas circunstancias, Juan del Castillo paga la fianza para que
sea puesto en libertad, y al afio siguiente, es de suponer que por sugestion de Veldzquez, el Con-
de Duque, siempre tan deseoso de proteger a los artistas que descuellan en Sevilla —en 1635
llama a Zurbardn y a Martinez Montafiés—, le hace ir a la Corte. Cano liquida los trabajos
pendientes y abandona Sevilla. De creer a Palomino, lo habria hecho precipitadamente, por
haber herido en desafio al pintor Sebastidn del Llano Valdés, noticia de que en cambio no se
hacen eco sus contempordneos.

Por razones de su cardcter o por caprichos de la Fortuna, es indudable que la vida de Cano
tiene capitulos hondamente dramdticos. Al afio siguiente de la caida de su protector el Conde
Duque, en 1644, su virtuosa mujer, que ya cuenta los veinticinco, aparece muerta en su lecho
con quince puiialadas y con mechones del asesino entre sus manos. El gacetillero madrilefio
Pellicer divulga la noticia cuatro dias mds tarde por toda la Corte. El asesino, un pobre pin-
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tor a quien Cano permitia copiar sus figuras, huye, y la Justicia, funddndose en recientes dis-
gustos de Cano con su mujer, creyéndole culpable lo somete a tormento y lo declara inocente.
Los rumores en torno al luctuoso suceso debieron de ser muy diversos, y probablemente, como
es normal, sin fundamento. Palomino se hace eco de ellos, y habla de infidelidad, de un ita-
liano y de celos. En suma, una tremenda tragedia para la vida del pintor. Parece que a raiz
de ella y para borrar de su memoria tanta desgracia, Cano marcha a Valencia, probablemente
con el propésito de establecerse alli, tal vez para hacerse cartujo. Que tuvo el deseo de tras-
ladarse a Valencia, al menos por mucho tiempo, parece probarlo el hecho de que al morir
aln conservaba en aquella Cartuja un gran nimero de libros. Pero lo cierto es que el afio
siguiente lo encontramos de nuevo trabajando en Madrid. La trdgica muerte de su mujer y
sus consecuencias, debieron de dejar honda huella en un temperamento como el de Cano.

Afos mds tarde siente la llamada de la tierra que abandonara en los ya lejanos afios de
su nifiez, y sin duda también el deseo de una seguridad econémica en los ya no tan lejanos de
la vejez. En 1652 queda vacante una plaza en la catedral granadina, cuya decoracién interior
distaba ain mucho de estar terminada, y el cabildo estima que la concesién de la prebenda
a Cano le permitiria utilizar sus servicios de artista. Felipe IV lo recomienda con grandes elo-
gios, pero Cano no tarda en pleitear con los canénigos —lo suspenden en latin, que después
aprueba en la nunciatura de Madrid— y, al fin, gracias al apoyo del monarca, se le da po-
sesion de la prebenda. Cano pinta, esculpe y traza obras decorativas en el estudio que tiene
en la torre de la catedral, sin perjuicio de continuar sus luchas con el cabildo y de sus viagjes
a la corte, e incluso de su permanencia en ésta de 1657 a 1660. Pocos meses después de haber
sido nombrado arquitecto por el cabildo, y aprobado su proyecto para la fachada de la ca-
tedral, muere en la ciudad que le vio nacer.

Incluso poniendo en tela de juicio buena parte de las anécdotas recogidas por Palomino
acerca del cardcter de Cano, siempre queda en pie una personalidad humana, inquieta, no poco
violenta y batalladora, con una profunda vocacién artistica, pero sin un minimo sentido prdc-
tico de la vida, lo que le lleva a morir pobre y pedir entierro y misas de caridad al cabildo.
Su aspecto fisico nos es conocido por varias copias antiguas de un retrato de busto —probable-
mente autforretrato—, cuyos rasgos finos de persona inteligente y mirada viva y concentrada
parecen corroborar lo que de su cardcter nos dice su vida.

Persona probablemente de gran cultura artistica, a juzgar por lo numeroso de su biblio-
teca, es en ese aspecto el mds renacentista de nuestros grandes del siglo XVII. Si bien es ver-
dad que sus conocimientos no cristalizan en ningdn escrito, debe recordarse que Jusepe Mar-
tinez encarece su gusto en discurrir sobre la pintura.

SU OBRA.—Vivo contraste con su personalidad humana ofrece su obra. El espiritu de Alonso
Cano al tomar los pinceles se serena. Es uno de los pintores mds cldsicos y equilibrados del si-
glo XVII. El extremado naturalismo del barroco no hace mella en él, y como los italianos tiende
mds a la perfeccién ideal que al retrato del modelo. Es de nuestros pintores de la gran genera-
cién, el que se mueve mds cerca de las normas bolofiesas, normas de abolengo renacentista, que
él interpreta con un sentido colorista de estirpe veneciana. Aunque crea obras donde la preo-
cupacién por la grandiosidad es evidente, su inclinacion artistica natural es hacia lo menudo
y bonito, que serd lo que captardn principalmente sus discipulos granadinos.

Alonso Cano posee un notable interés por el estudio de la actitud de la figura y por la com-
posicién, interés nada frecuente en nuestros pintores pero que no desemboca en complicadas
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Fig. 126.—S. DE ARTEAGA: INCREDULIDAD DE SANTO TOMAS (PINACOTECA VIRREINAL, MEJICO). Figs. 127, 128 y 129.—
ALONSO CANO: COMUNION DE LA VIRGEN (MUSEO DE SAN CARLOS, MEJICO), SAN FRANCISCO DE BORJA (MU-
SEO DE SEVILLA), Y SAN JUAN EVANGELISTA (GALERIA WALLACE, LONDRES). 147




Fig. 130.—ALONSO CANO: SANTA INES (KAISER FIEDRICH MUSEUM, BERLIN).
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Figs. 131, 132 y 133.—ALONSO CANO: ANIMAS DEL PURGATORIO (MUSEO DE SEVILLA), CIRCUNCISION (IGLESIA DE GE-
TAFE, MADRID), Y VIRGEN CON EL NINO (CATEDRAL DE SEVILLA).




Fig. 134.—ALONSO CANO: VIRGEN CON EL NINO (MUSEO DEL PRADO).




composiciones, salvo cuando las circunstancias lo aconsejan, como en el gran ciclo de la ca-
pilla mayor de la catedral granadina. Este gusto por el estudio de la actitud de la figura, lo
conocemos gracias a sus numerosos dibujos. Cano es con Castillo uno de los pocos pintores
espafioles del siglo XVIl, de quienes conservamos abundantes dibujos. Su fecundidad es tal,
que una de sus formas de ejercer la caridad, segin Palomino, era regalarlos a los necesitados
para que los vendiesen a los artifices. Como artista de rica inventiva, gusta de aprender en los
demds, y no pierde ocasién de ver las estampas y dibujos de que tiene noticia. Jusepe Martinez
que le visita en Madrid, al mismo tiempo que traza una buena semblanza de su cardcter, nos
lo dice en estos términos: “hizome ldstima el verlo tan poco daficionado al trabajo, no porque
no fuese muy liberal en él, sino que su deleite y gusto era gastar lo mds del tiempo en discurrir
sobre la pintura y en ver estampas y dibujos, de tal manera, que si acaso sabia que alguno te-
nia alguna cosa nueva, lo iba a buscar para satisfacerse con la vista”. Nada tiene pues de ex-
trafio que en alguna obra suya se advierta la huella de grabadores famosos.

Nada sabemos con seguridad del estilo pictérico de Alonso Cano anterior al afio 1624 en
que firma el San Francisco de Borja (fig. 128), del Museo de Sevilla. Cano se mueve en este
momento dentro de un tenebrismo no menos intenso que el conocido de Zurbardn, muy pocos
afios posterior, y mds préximo al del Veldzquez sevillano trasladado ya a la corte. Ese tene-
brismo explica que cuando la incuria permitié cubrir de suciedad el cuadro incluida la firma,
el cuadro haya sido atribuido durante no pocos afios a Zurbardn. Si como supongo son obra
de Cano el San Juan Evangelista y la Comunién de la Virgen del Museo de Méjico (fig. 127),
habrd que considerarlos bastante anteriores a 1624.

Como transcurren mds de diez afios sin disponer de obras seguras importantes del pintor,
y en cambio tenemos noticia de importantes obras de escultura correspondientes a este pe-
riodo, parece razonable pensar que al menos se dedica con preferencia durante esta época
al arte de la gubia.

El nuevo jalén de fecha cierta es el San Juan Evangelista (fig. 129) de la Galeria Wallace,
de Londres, procedente del retablo de la iglesia de Santa Paula de Sevilla, contratado en 1635
y dejado sin terminar al trasladarse a Madrid. Las otras dos pinturas de ese retablo, la Visién
del Padre Eterno y del Cordero, hoy en el Museo de Sarasota, supone su mds reciente biégrafo
que sélo fueron esbozadas por Cano y pintadas por su amigo Juan del Castillo.

En el San Juan del Museo londinense, el pintor aparece liberado del tenebrismo y en pose-
sién de modelos humanos propios, que con las naturales transformaciones perdurardn a lo
largo dé su obra futura. Su paleta ha abandonado los tonos cobrizos, y los verdes, amarillos
pdlidos, rosas y grises, anuncian que Cano ha emprendido una nueva ruta en su colorismo.
El grupo descubre por otra parte la maestria alcanzada en el arte de componer, y un tono
fuerte que no serd permanente, pero que domina en obras escultéricas de este momento. Esta
nota de monumentalidad era adn mds patente en la Santa Inés (fig. 130) del Kaiser Friedrich
Museum de Berlin, desgraciadamente quemada en 1945. Con una apostura digna de la escul-
tura de la Virgen de Lebrija, vista casi de frente, vuelve hacia la izquierda su rostro erguido
de perfeccién cldsica, sugerido tal vez por la obra de Mohedano, pero que en cualquier caso
da fe de ese clasicismo que le distingue de sus dos grandes condiscipulos. Si el grupo del San
Juan tiene por base un excelente perfil contrapuesto a un escorzo, la Santa Inés es el triunfo
de la verticalidad y la frontalidad, con el pedestal, el Cordero y la mano sobre el pecho. No
es obra fechada, pero su procedencia sevillana da fe de ser anterior al traslado a Madrid.
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Tampoco lo estd el Cristo caido bajo la Cruz, del Museo de Worcester, en los Estados Unidos,
si bien su origen sevillano también parece seguro. Como en el San Juan, pone de manifiesto
Cano su gran interés por la composicién, al mismo tiempo que ese tono fuerte antes aludido,
aqui hasta violento, casi riberesco. En Ribera hacen pensar las figuras iluminadas del segun-
do plano.

Las Animas del Purgatorio, del Museo de Sevilla, de 1636, es un friso de medias figuras
de expresién dolorosa, pintadas para el banco de un retablo (fig. 131).

Trasladado a Madrid a principios de 1638, recibe el afio siguiente el encargo de colaborar
en la serie de retratos reales del Salén dorado del Alcdzar. El cuadro que le encomiendan,
el de los Reyes Catélicos, no se conserva, y los dos de la misma serie, de su mano, que se guar-
dan en el Museo del Prado, deben de ser, a juzgar por su técnica, algunos afios posteriores.
Para encontrar obras religiosas fechadas madrilefias, es necesario avanzar hasta 1645 en que
pinta los retablos de Getafe. No existe pues mds base que el estilo, para conocer el del pri-
mer lustro madrilefio del pintor granadino. Como tanto las pinturas de Getafe como los Reyes
del Museo del Prado son de un estilo ya muy alejado del de sus cuadros sevillanos, habrd que
atribuir a ese lustro las obras que mds se asemejan a éstos.

Es posible que a él corresponda el Cristo en el Calvario antes de la Crucifixién, de la igle-
sia de San Ginés, para algin bidgrafo ain pintado en Sevilla. Aunque el tipo de composicién
de figuras en primero y segundo plano y el valor concedido al escorzo hace pensar en sus
obras sevillanas, el modelado es mds blando.

De todas formas no es fdcil precisar fechas dentro de los siete afios comprendidos entre su lle-
gada a la corte y sus obras fechadas en 1645. Lo importante es que su continuo contacto con las
colecciones reales —piénsese que en 1640 se le envia en unién de Veldzquez a Castilla para ele-
gir cuadros en sustitucién de los destruidos por el incendio del Retiro—, tiene que ejercer una
influencia decisiva en su estilo, y es de suponer que esa influencia no tardase en dar sus frutos.

Como queda indicado, los dos retablos colaterales de la iglesia de Getafe, estdn docu-
mentados en 1645. A él le corresponden en cada uno de ellos las dos pinturas laterales del pri-
mer cuerpo, la central del sequndo y otros menores del banco.

Las dos historias principales son la Circuncisién y la Anunciacién. En ambas composiciones
Cano olvida ese tono fuerte y esa escala mayor que distingue a las obras comentadas, y em-
plea una escala mds menuda y graciosa, manifestando un gusto por la movilidad, que persis-
tird en sus obras posteriores. En la Circuncisién (fig. 132), Cano, como siempre, ha compuesto
cuidadosamente la escena. En la coleccién Gémez Moreno, de Madrid, se conserva un boceto
en gris muy terminado. Con una gran mesa de altar cubierta por amplio mantel a la derecha,
la figura femenina y arrodillada en primer plano como en la estampa dureriana, los persona-
jes encuadran el altar en decreciente grupo netamente barroco. Es curioso observar cémo
en el lienzo definitivo las proporciones de la Virgen y del altar se alargan en consideracién
a la altura en que ha de ser visto. El futuro decorador de la capilla mayor de la catedral de
Granada, da aqui su primer paso.

La Anunciacién es composicién estudiada con no menor empefio por Cano. Su dibujo se
conserva en el Museo del Prado. Es un gran estudio de luz de un efectismo ya liberado del
tenebrismo. El rompimiento de gloria en cuyo centro aparece el Espiritu Santo, estd recortado
en primer plano por una oscura cortina roja. El arcdngel arrodillado deja ver casi de frente
a Maria, cuyo rostro menudo y redondo ligeramente apuntado, serd el que perdurard en sus
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Figs. 135, 136, 137 y 138.—ALONSO CANO: CRUCIFIO (ACADEMIA DE SAN FERNANDO), DESCENSO AL LIMBO (MUSEO
DE LOS ANGELES, U. S. A.), MILAGRO DE SAN ISIDRO EN EL POZO (MUSEO DEL PRADO), Y VIR-

GEN CON EL NINO (CURIA ECLESIASTICA, GRANADA,). 153




Fig. 139.—ALONSO CANO: CONCEPCION (CAPILLA DEL ORATORIO, CATEDRAL DE GRANADA).




Fig. 140.—ALONSO CANO: CONCEPCION ‘CONDE DE LAS INFANTAS, GRANADA).




141 —ALONSO CANO: PRESENTACION DE LA VIRGEN (CAPILLA MAYOR, CATEDRAL DE GRANADA).
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Fig. 142.—ALONSO CANO: ANUNCIACION (CAPILLA MAYOR, CATEDRAL DE GRANADA).
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Fig. 143.—ALONSO CANO: RETRATO DE UN ECLESIASTICO (HISPANIC SOCIETY OF AMERICA, NUEVA YORK).
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creaciones futuras. En las pinturas laterales de Santa Ana y Santa Isabel respectivamente con
la Virgen y San Juan en los brazos, el apuntamiento inferior de la figura, que iniciado en la
escultura de la Virgen de Lebrija le serd tan caracteristico, es ya manifiesto.

Al parecer anterior a 1641, por lo que se ha considerado Gltimamente de época sevillana, es
la Virgen con el Nifio, de medio cuerpo, de la catedral de Sevilla (fig. 133). Pintado todavia en
la ciudad andaluza o en la corte, es su interpretacién mds antigua del tema, y una de las afor-
tunadas de nuestra pintura. Sabiamente compuesta, la humilde expresién de Maria con la mi-
rada baja, realza la importancia del Nifio en actitud de bendecir. Afios mds tarde pintard la
hermosa Virgen con el Nifio, de cuerpo entero, del Museo del Prado (fig. 134), inspirada en
sus lineas generales en una estampa dureriana. Con expresién de profunda ternura, es tam-
bién de una grandiosidad que hace sentir mds el arbolillo cuyas ligeras lineas se dibujan al
fondo. En cuanto a la evolucién de su paleta, lo mds importante es la aparicién de los tonos
plateados que acusan el influjo velazquefio de esos afios.

En Madrid da forma definitiva a sus tipicas Concepciones de silueta fusiforme en la de la
catedral de San Isidro, quemada en 1936. Derecha y con la tdnica recogida en los pies, la
peana de dngeles es muy aplanada. Los tonos nacarinos de éstos y lo menudo de su propor-
cién, parecen hablar de fecha bastante avanzada. Aunque este sea el modelo de Inmaculada
que continuard empleando en sus pinturas y esculturas granadinas, en Madrid pinta también
la excelente Concepcién del Museo de Vitoria, de un movimiento y un sentido pldstico radical-
mente opuestos y que no deja de sorprender después de creado el modelo tan estdtico y mis-
tico anterior.

Los Crucifijos de Cano, comparados con los de Zurbardn y el de Veldzquez, son de propor-
ciones menudas. El de propiedad particular madrilefia, pintado para el convento de Loeches
donde es confinado el Conde Duque en 1643, es probablemente el mds movido. El de la Aca-
demia de San Fernando (fig. 135), es de cuatro clavos y de serenidad que trae a la memoria el
nombre de Veldzquez y las preocupaciones iconogrdficas de Pacheco.

Tema evangélico que pinta en sus afios madrilefios y que alcanza bastante aceptacion, es
el del Cristo muerto en el sepulcro, sostenido por un dngel. Las dos interpretaciones del Mu-
seo del Prado, dan fe de ello. El desnudo, que vemos cultivar a Cano en los Crucifijos y Cristos
muertos, adquiere pleno desarrollo en el Descenso al Limbo, del Museo de Los Angeles (fig. 136),
donde ademds del desnudo del Salvador, nos ofrece entre otros el de Eva vista de espaldas,
todos ellos esbeltos, finos, delicados.

Ya queda comentada la huella de Veldzquez en algunas obras de Cano. Veldzquez ha
creado en estos afios obras equiparables en realidad y originalidad a las de los grandes ita-
lianos y flamencos, y Cano, aun persistiendo en su propio esfilo, no puede por menos de acu-
sar la vecindad del gigante en las encarnaciones nacarinas de tono plateado de no pocas de
sus obras. Probablemente, donde se deja seducir mds intensamente por la técnica suelta y por
el colorido velazquefio, es en el Milagro de San Isidro en el pozo (fig. 137), del Museo del Pra-
do, cuadro muy celebrado por sus contempordneos y que es elogiado por el propio Felipe IV.
De fecha bastante avanzada —ultimamente se les ha considerado poco anteriores a 1660—,
delatan también huella velazquefia en sus encarnaciones, las espléndidas cabezas del San Be-
nito y del San Bernardo, del Museo del Prado.

Independientemente de estas fecundas influencias velazqueiias, el estilo de Cano sigue su
evolucién propia, evolucién bastante intensa en los tres Gltimos lustros.
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Sus virgenes con el Nifio, se transforman radicalmente. El valor que tiene la masa en las
del Museo del Prado, decrece en la de la Diputacién de Guadalajara, para terminar en la
de la Curia Eclesidstica de Granada (fig. 138), grdcil y menuda, de movido manto, como la
mufieca que esculpe en 1664 para el facistol de la catedral. En las Concepciones de época gra-
nadina —Oratorio (fig. 139) y capilla mayor de la catedral, coleccién del Conde de las Infan-
tas (fig. 140)—, sigue el tipo comentado en la catedral madrilefia.

El encargo de los grandes lienzos (1652-1664) terminados en medio punto para decorar el
Gltimo cuerpo de la capilla mayor de la catedral, plantea a Alonso Cano problemas artisticos
de muy diversa indole. Los efectos de perspectiva en los fondos de la Presentacién de la Vir-
gen (fig. 141), con su sabia gradacién de planos arquitecténicos y de personajes, atestiguan
sus extraordinarias dotes para este tipo de gran pintura. Algo parecido puede decirse de la
Visitacién, y con parejo acierto gradia la posicién de los personajes en escenas como el Naci-
miento de la Virgen.

El tema de la Anunciacién (fig. 142) lo interpreta en forma nueva en nuestro arte. Imagina
al dngel arrodillado y con las alas abatidas en tierra, como en pleno rococé lo pintara Tié-
polo. Empresa de varios afios, en alguno de los lienzos mds tardios de la serie, la participa-
cion de los discipulos es sensible.

Después de la serie mariana de la catedral, ha de recordarse como probable Gltimo cuadro
de gran composicién, el excelente de la Virgen del Rosario, de la catedral de Mdlaga. Pintura
para ser contemplada desde un punto de vista normal, Cano abandona el tono monumental
y la concibe en la escala menuda y en el tono gracioso que va predominando en su sensibili-
dad. Sabiamente compuesto, emplea un viejo esquema renacentista con la Virgen sentada en
las nubes y un grupo de santos de medio cuerpo dispuestos en circulo en la parte inferior —re-
cuérdese la Coronacién del Greco, de Talavera de la Reina—, que él mismo habia visto em-
plear a Luis de Vargas en la catedral de Sevilla.

A pesar de su contacto con la corte, Cano apenas cultiva el género profano. Ya hemos
visto, cémo sus primeras noticias documentadas madrilefias se refieren a su participacién en
la serie de reyes de Espafia, del Alcdzar, en 1639. Los dos Gnicos cuadros suyos conocidos —dos
reyes y un rey no identificados—, conservados en el Museo del Prado, son de un colorido lu-
minoso y de unas encarnaciones nacarinas que inclinan a pensar en fecha avanzada. Como
pinturas hechas para formar un elevado friso en un gran salén, estdn concebidas para un
punto de vista muy bajo.

Entre sus retratos, recuérdese el de un Eclesidstico, de la Hispanic Society (fig. 143), de
Nueva York, y el de un Dominico, del Museo de Linz.

VELAZQUEZ: SU VIDA.—Veldzquez es la figura cumbre de nuestro arte. Hijo de la varias
veces aludida generacién, que nace con el siglo, es un afio mds joven que Zurbardn y dos
mayor que Alonso Cano. Es la generacién que en ltalia y Flandes produce a Bernini y a Van
Dyck. De los otros grandes de mediados de siglo, Frans Hals nace quince afios antes que él,
y Rembrandt ocho mds tarde; y en nivel algo mds bajo, nacen en Francia Poussin en 1594 y
Claudio de Lorena en 1600. La evocacién de estas personalidades artisticas, todas ellas perfec-
tamente definidas, ayudard a valorar y definir mejor la de Veldzquez. En el campo de nues-
tras letras, es un contempordneo de Calderén.

Veldzquez viene al mundo en Sevilla, en el mes de julio de 1599. Su madre, Jerénima Ve-
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ldzquez, es de familia sevillana, tal vez de la misma que el ensamblador Jerénimo Veldzquez,
el hermano del maestro de Zurbardn. Su padre, Juan Rodriguez de Silva, es hijo de portu-
gueses originarios de Oporto, establecidos en Sevilla. Aunque segin las normas actuales habia
de llamarse Diego Rodriguez de Silva Veldzquez, y al final de su vida se firma Diego de Silva,
el apellido con que pasa a la historia es el materno, y en realidad es como figura cuando,
muy nifio, su padre contrata su aprendizaje con Pacheco, y en el nombramiento de pintor
de Felipe 1V: Diego Veldzquez. Al firmar su carta de examen, lo hace como Diego Veldzquez
de Silva.

Segln tradicién que recoge Palomino, comienza su aprendizaje con Herrera el Viejo, y
es muy probable que asi sea. Al parecer, el mal cardcter de Herrera le hace abandonar
pronto sus ensefianzas, y apenas cumplidos los doce afios, en 1611, Antonio Rodriguez de Silva
firma con Francisco Pacheco el contrato de aprendizaje de su hijo. Esta vocacion tan tem-
prana, favorecida por los padres, inclina a pensar en una no lejana tradicién artistica en la
familia. Pacheco, artista de no muchos quilates, pero de la suficiente perspicacia para des-
cubrir muy pronto las excepcionales dotes del discipulo, lo guia con verdadero afecto y es lo
suficientemente comprensivo para saber respetar su personalidad. En las palabras que escri-
bird afios mds tarde, se ve cémo contempla sus primeros pasos, con carifio y verdadero entu-
siasmo. Pacheco se preocupa desde el primer momento por su porvenir, y a principios de 1617
le hace pasar examen, aprobacién que firman el propio Pacheco y Juan de Uceda, el futuro
suegro de su condiscipulo Alonso Cano. Tan alto concepto llega a tener de Veldzquez, que
a poco de cumplirse el afio, le da por esposa a su hija Dofia Juana de Miranda, y afios mds
tarde escribird que tiene en mds ser su maestro que su suegro. Probablemente Veldzquez no
aprende mucho de él como pintor, pero si le debe el haberse formado en un ambiente culto
de gentes de letras y el que se le abran en plena juventud las puertas de la Corte.

En la primavera de 1622, después de trece dias de camino, llega Veldzquez a Madrid con
cartas de presentacién de Pacheco. Visita a los sevillanos relacionados con palacio, entre ellos
al poeta Francisco Rioja; testigo de su boda, a D. Juan de Fonseca —ambos favorecidos por
la amistad del Conde Duque de Olivares—, y a los hermanos Alcdzar. Aunque no puede retra-
tar al monarca, como era su propésito, si ve abrirse ante su mirada el mundo deslumbrante
de las colecciones reales, y deja una muestra de sus facultades como pintor de retrato en el
que hace del amigo de Pacheco D. Luis de Géngora. Aunque Veldzquez regresa a Sevilla, el
vigje no tarda en producir los frutos deseados.

El afio siguiente D. Juan de Fonseca, por orden del Conde Duque, le llamaba a la corte,
y en el verano emprende de nuevo el camino en compaiiia de su suegro y maestro. Hospédase
en casa de Fonseca, sumiller de S. M., y de él hace tan excelente retrato, que llevado al Al-
cdzar despierta tal admiracién en los infantes y en el propio Felipe 1V, que el 30 de agosto
hace el del monarca. Pocas semanas mds tarde es nombrado pintor del Rey, y Veldzquez tras-
lada su familia a Madrid. Algin tiempo después recibe aposento en el Alcdzar. El nuevo re-
trato ecuestre que hace de Felipe IV en 1625, que es expuesto en la calle Mayor, frente a San
Felipe, despierta al decir de Pacheco “la admiracién de toda la corte e invidia de los del arte”.

Era natural que tan resonantes triunfos del “sevillano”, como se le llama en palacio
por estos afios, despertase la envidia de los pintores consagrados de la corte. Las palabras de
su amigo Jusepe Martinez, no hacen sino corroborar a este respecto las que pudieran consi-
derarse parciales de Pacheco. “Crecié tanto su habilidad en hacer retratos, con tanta bondad
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y arte y tan parecidos, que causé gran maravilla; pero como la envidia no sabe estar ociosa,
procuré deslucir la buena opinién de nuestro Veldzquez, sacando ... unos censuradores... que
se atrevieron a decir que no sabia hacer sino una cabeza”. De creer a Martinez, estas censu-
ras, llegadas a oidos del monarca, habrian sido el motivo de que éste ordenase el concurso
para pintar el gran lienzo, hoy perdido, de la Expulsién de los moriscos, entre los pintores
de palacio Vicente Carducho, Cajés, Nardi y Veldzquez. Nombrados jueces Mayno y J. B.
Crescenci, no obstante correr por sus venas sangre italiana, como por las de los tres primeros
concursantes, fallan en 1627 en favor de Veldzquez, mucho mds joven que todos ellos. Car-
ducho, en la plenitud de su gloria, no perdonard la derrota, y sin citarlo nominalmente, en
algunas observaciones de sus escritos se han visto velados ataques al pintor sevillano. En
premio por el triunfo, Veldzquez recibe el oficio de ujier de cdmara. Veldzquez ha dado un
paso importante en su carrera palatina, que es también un cursus honorum. En 1636 sube un
peldafio mds al recibir el oficio de guardarropa, y un gacetillero de la corte que conoce ese
aspecto honorifico de los oficios palatinos, escribe con vista certera que Veldzquez ‘“tira a
querer ser, un dia ayuda de cdmara y ponerse un hdbito a ejemplo de Tiziano”.

El oficio de ujier es mds que portero y menos que ayuda de cdmara; para ascender a éste
y lucir la gran llave negra, habian de transcurrir unos tres lustros. Unos diez afios mds tarde,
no obstante no ir propuesto en primer lugar, es nombrado para el importante oficio de Apo-
sentador, al que también aspira el Maestro mayor del Alcdzar y del Buen Retiro, Alonso Car-
bonel, ddndonos asi una medida de la valoracién concedida entonces a este puesto palaciego.

Dentro de éste alternan los pinceles y los servicios palatinos en que consumird su vida.
Un hecho extraordinario ilumina su vida de pintor. En 1628 llega Rubens a Madrid por sequnda
vez, y en él permanece cerca de un afio. Veldzquez le trata con cierta asiduidad, “sélo con mi
yerno hizo amistad, con quien habia antes por cartas correspondido, y favorecié mucho sus
obras por su modestia, y fueron juntos a ver El Escorial”. En las colecciones existian importan-
tes obras del pintor flamenco, pero ahora escucharia sus consejos. Uno de los mds importantes
es probable que fuera el del viaje a ltalia.

En 1629 marcha por primera vez a ltalia, a costa del monarca, y con cartas de presenta-
cién para sus principales cortes. Las que secretamente escriben los representantes de éstas a
sus sefiores, anunciando la visita de Veldzquez, reflejan fielmente la posiciéon de éste en pala-
cio: “es un favorito del Rey y del Conde Duque”, “pinta en los aposentos de S. M.”, “S. M. va
a menudo a verle pintar”, “tiene relaciones muy intimas en la corte”.

Veldzquez embarca en Barcelona con el Marqués de Spinola, al que afios mds tarde re-
trata en el cuadro de Las Lanzas. Visita varias poblaciones, entre ellas Venecia, donde el
embajador le aloja en su casa. Pasa un afio en Roma, hospedado primero en el Vaticano
y después en la Villa Médicis; retrata en Ndpoles a Dofia Maria, la hermana del monarca y
reina de Hungria, y regresa a Madrid después de afio y medio de ausencia, a principios
de 1631.

Pocos afios después tiene la satisfaccién de casar a su hija Francisca con el pintor J. Bautista
del Mazo. Veldzquez, a peticién del monarca, traslada al interior de Palacio su obrador. Pa-
checo escribe: “tiene S. M. llave de él y silla para verle pintar despacio casi todos los dias”.
La caida del Conde Duque, su protector, no influye en el favor que ya se ha conquistado del
monarca. Como la desgraciada guerra con Francia, que se ha iniciado en Catalufia, obliga
a Felipe IV, siempre tan indolente, a marchar al frente de Aragén, Veldzquez, ya su ayuda de
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cdmara, le acompaiia, y a su paso por Zaragoza trata personalmente al pintor Jusepe Marti-
nez. Muy préximo al frente, en Fraga, hard uno de los mejores retratos del monarca.

De regreso en Madrid, interviene muy activamente en la transformacién interior del Al-
cdzar, y muy en especial en la decoracién de las dos nuevas salas mandadas construir por
el monarca en la crujia de fachada del Alcdzar: la sala ochavada, concebida pensando en la
tribuna de los Uffizi de Florencia —Felipe IV la llama su tribuna—, y el gran salén de los espe-
jos, digno precedente del salén del mismo titulo del Palacio de Versalles, y que afios mds tar-
de mostrard orgulloso al embajador extraordinario del Rey de Francia. Veldzquez, con tanto
quehacer palatino, afiora los felices meses pasados en ltalia, y, como para completar la trans-
formacién hacen falta mds cuadros y esculturas, propone al Rey marchar a ltalia con este
objeto.

El 25 de noviembre de 1648 embarca en el puerto de Mdlaga de nuevo con rumbo a lta-
lia. Se dirige, desde luego, a Venecia. Si el primer viaje habia sido de estudio, ahora es ya un
artista famoso que va a comprar cuadros y estatuas para su rey. “Per aquistar dei quadri a
forza d’oro” escribe su contempordneo. Ya no es fdcil adquirir en la ciudad de las lagunas
pinturas importantes de los grandes maestros del siglo XVI. Todos los coleccionistas de prime-
ra fila, tenfan alli sus representantes permanentes. El, sin embargo, consigue adquirir unos
hermosos cuadros de Tintoretto, galas hoy del Museo del Prado. Después marcha a Roma y
a Ndpoles para la adquisicién de estatuas. Pero Veldzquez, libre sobre todo de los quehace-
res palatinos madrilefios, en la plenitud de su gloria y entre tanta obra de arte de primer
orden, estd muy a gusto en ltalia. En Roma retrata al propio pontifice Inocencio X. Mas Fe-
lipe IV le necesita, le llama reiteradamente, y al fin le ordena que regrese. En 1651 se encuen-
tra de nuevo en el Alcdzar de Madrid, y en febrero del afio siguiente es nombrado aposenta-
dor mayor.

Las obligaciones del nuevo cargo son agobiadoras, pero, no ha de olvidarse que es el
oficio por él solicitado. Pese al tiempo que indudablemente roba a sus pinceles, le permite
crear obras como Las Hilanderas y Las Meninas.

Veldzquez aspira a un grado mds en su cursus honorum, y como presumiera el gacetillero
hacfa mds de veinte afios al serle concedido el oficio de guardarropa, deseaba ponerse un
hdbito, y Felipe IV le concede el de la orden de Santiago. Por los infolios del expediente abierto
a ese fin, vemos desfilar entre otros testigos de mayor alcurnia social a pintores como Carrefio
y a sus viejos compaifieros Zurbardn y Alonso Cano.

El propio pontifice, a ruegos del pintor, habia recomendado al monarca la concesién de
un hdbito. Las jerarquias de la orden no ven con buenos ojos tan alto honor, pero como es
natural, ceden ante la voluntad del monarca.

Dos afios mds tarde, en funcién de su oficio de aposentador, cuida del viaje del monarca
a la isla de los Faisanes, en el Bidasoa, para la entrega de la Infanta Dofia Maria Teresa,
que ha de casar con Luis XIV. Son para Veldzquez mds de setenta dias de intenso trabajo y cons-
tante movimiento, que minan su salud ya quebrantada. Durante el vigje sufre un ataque,
probablemente una angina de pecho, la que se le da por curada. Recobrado de él, a su re-
greso a Madrid sélo le resta mes y medio de vida. Las noticias que da Palomino de su enfer-
medad, permiten pensar que muere de un infarto de miocardio. El 6 de agosto de 1660, a las
seis de la tarde, entregaba su alma a Dios. “Le vistieron”, escribe Palomino, “como si estuviese
vivo, como se acostumbraba hacer con los caballeros de érdenes militares, puesto el manto
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capitular con la roja insignia en el pecho, el sombrero, espada, botas y espuelas”. Y al anoche-
cer era enterrado en la vecina iglesia de San Juan Bautista, en la béveda de su amigo Don
Gaspar de Fuensalida, grefier de S. M. Asi terminaba la carrera palatina de aquel joven
de veintitrés afios llegado a la corte en los comienzos del reinado. Ocho dias después fallecia
su viuda Dofia Juana Pacheco, y cinco afios mds tarde bajaba también al sepulcro Felipe IV.
Derribada en el siglo XIX la iglesia de San Juan, como tantos otros templos guardadores de
los despojos mortales de grandes hombres, sus restos desaparecieron. Un sencillo monumento
en la plaza de Ramales recuerda que alli estuvieron un dia.

Esta larga carrera de oficios palatinos por la que hemos visto ascender a nuestro pin-
tor, tiene dos caras, que no deben olvidarse al juzgar su situacian en la corte: la pura-
mente administrativa y la del prestigio en la corte, y en consecuencia en la sociedad espafiola
de su tiempo. La primera, consecuencia de una vieja y tradicional organizacién administra-
tiva de la casa real, da lugar a situaciones que hoy resultan absurdas, y que tal vez lo pare-
cen entonces, pero que persisten por inercia. Es el caso de la graduacién de las mercedes
que el monarca hace a los que desempefian los oficios de su casa, a lo largo de su carrera.
Asi, en los comienzos de la de Veldzquez se le concede el disfrute de una racién en especie
como la de los barberos. Esta impresionante noticia administrativa, se ha citado con frecuencia
como prueba de la poca estima que se hace a sus extraordinarios merecimientos. En realidad,
se trata de una renta en especie en pago de pinturas que se le adeudan, y el volumen de la
renta se valora con la nomenclatura de la despensa de palacio, lo que naturalmente no sig-
nifica la equiparacién del pintor de cdmara con el barbero, y de todos modos no ha de olvi-
darse que si repasamos la gradacién econémica de la administracién piblica actual, no
serd imposible encontrar casos no menos sorprendentes que la de esta supuesta ecuacién pin-
tor de cdmara=barbero.

El pintor alterna con los retratos de la familia real y con los encargos de cuadros para de-
corar las estancias de palacio, tareas no puramente artisticas que restan mucho tiempo a la
pintura. Hoy, a varios siglos de distancia, cuando su carrera cortesana y el prestigio social
por él alcanzado nos importa menos que su obra, no puede por menos de dolernos el pre-
cioso tiempo malgastado en esas labores.

Sin tratar de paliar lo lamentable del hecho de que Veldzquez no se haya podido dedicar
exclusivamente a la pintura, ha de recordarse sin embargo en descargo de Felipe IV, que
disfrutando de la confianza del monarca y, sobre todo, desde que ocupa el oficio de aposen-
tador, realiza labores que si no son puramente pictéricas, es a un artista a quien deben con-
fiarse. Ya se ha visto su intervencién decisiva en el exorno de las nuevas salas del Alcdzar,
por lo que en alguna ocasién llega a chocar con el arquitecto. Del prestigio y autoridad con
que en estas funciones le rodea el monarca, habla muy bien el que el Marqués de Malpica,
no obstante su superioridad jerdrquica y su titulo de nobleza, declare en una ocasién que
procura evitar discusiones con Veldzquez. El, ademds, cuida de las colecciones reales, hace la
instalacién de las de El Escorial, viaja para recoger o comprar cuadros para la mejor deco-
racién de Palacio. Es en realidad su director artistico.

No ha de olvidarse tampoco, para enjuiciar el trato recibido por Veldzquez en su carrera
administrativa en el Alcdzar, lo que en la Florencia de los Médicis se piensa de los pinfores
en estos mismos afios. Cuando el representante diplomdtico de aquélla, que ciertamente no es
un ejemplo de agudeza humana, anuncia a sus sefiores la visita de Veldzquez a la ciudad del
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Arno, aconseja que no se le dé el tratamiento de “vostra segnoria” u otra cortesia mayor de
la que corresponde a un pintor, “pero si un vos muy redondo”, por ser favorito del Rey. Si
asi hilaban las cosas en la cuna del Renacimiento, se comprenderd que no es razonable juzgar
a la corte de Felipe IV con el criterio actual.

El otro aspecto de la carrera administrativa de Veldzquez, es la de su prestigio social. En
realidad, esos oficios que Veldzquez sirve, constituyen un cursus honorum. Veldzquez, aparte
de su carrera como pintor, indudablemente la que mds intimas satisfacciones le proporciona
y en la que cifra su principal ilusién, es sensible como los mds de los hombres a esa carrera
de honores. Los oficios palatinos permiten a Veldzquez establecer contactos e incluso amis-
tad cada vez mds importante con las principales personas de la corte, y sobre todo el trato
frecuente del monarca, hasta el exiremo de que como se ha visto, algin representante di-
plomdtico le califique de favorito del Rey, ya en la temprana época del primer vigje a lta-
lia. Felipe IV dard, por lo menos en dos ocasiones, pasos decisivos para favorecer el prestigio
social de Veldzquez: cuando le nombra para el elevado oficio de aposentador, pasando por
encima del maestro mayor y contra la opinién de la administracién palating, y sobre todo cuando
le hace caballero de Santiago, también en contra al mencs de gran parte de los que por de-
recho de sangre vestian el hdbito.

Este natural deseo de Veldzquez de ascender en la vida social, ha llevado en fecha recien-
te, en mi sentir erréneamente, a querer descubrir en Veldzquez un obsesionante deseo de ser
considerado noble y a considerar que su carrera pictérica es para él, sobre todo, un medio
para alcanzarlo. Veldzquez, hijo de su tiempo y en realidad de todos los tiempos, gusta de
los honores y de lo que los honores llevan consigo, pero de esto a pensar que el norte de su
vida es alcanzar un hdbito de caballero, hay mucha distancia. La suprema aspiracién de su
vida y la que sin duda le produce las mds intimas satisfacciones, es la pintura, y en ella la
conquista de la realidad con tcda su poesia.

En el cuadro de Las Meninas nos ha dejado Veldzquez su retrato. Con el rostro menos
de frente y, por tanto, permitiendo conocer su perfil, aparece en el retrato del Museo de Valen-
cia. Aunque citado con frecuencia, incluso recientemente, no puede serlo el caballero que apa-
rece en el extremo derecho del cuadro de Las Lanzas. Un retrato literario en traje de gran
gala, en la Isla de los Faisanes, bien diferente de la negra prestancia con que aparece en Las
Meninas, puede leerse en la conocida obra de Palomino.

Veldzquez es persona de temperamento tranquilo, y a juzgar por su carrera palatina, refle-
xivo, cualidades ambas que sin duda le permiten aprender pronto los hdbitos cortesanos; de
su cardcter flemdtico, da fe el propio Felipe IV cuando al encargar en 1650 a su embajador
que Veldzquez regrese de ltalia, le comenta “pues ya conocéis su flema...”, y al indicarle “que
el viaje no lo haga por tierra, por lo que en él se pedria detener, y mds con su natural”. El
Cardenal Infante, muchos afios antes, en 1639, al referirse a los pintores flamencos a quienes
tiene encomendadas obras, se expresa en términos andlogos: “los pintores de aqui son mds
flemdticos que el Sr. Veldzquez”. Aunque en ambos casos, en el juicio de flemdtico debe de
pesar la impaciencia real por ver cumplidos sus deseos, si la flema del pintor ofrece varias
posibilidades de interpretacién, en general parece decirnos que era persona calmosa. La pro-
teccién dada a sus compaiieros de juventud, y la falta de noticias referentes a rasgos desfa-
vorables de su cardcter, nos hablan de su bondad. Persona, segin Palomino, de natural gar-
bo y compostura y de formas cortesanas, cuando el poeta Boschini le ve en ltalia en 1649, lo
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retrata en estos dos versos: “Cavalier, che spirava un gran decoro quanto ogn’altra autorevo-
le persona”.

SU ARTE.—Naturaleza, luz y movimiento, son tal vez las tres preocupaciones esenciales
del artista barroco. Mds exclusivamente pictéricas las dos primeras, nadie en el siglo XVl se ha
planteado y resuelto su representacién, como lo hace Veldzquez. Desde este punto de vista es
el hijo mds preclaro del naturalismo barroco. Su sentido del equilibrio, en cambio, frenard en
él los impulsos de ese tercer resorte tan propio del barroco: del movimiento.

Ningin pintor francamente naturalista ha contemplado la naturaleza con la serenidad y
el equilibrio de Veldzquez. Al interpretar los multiples aspectos que tiene o gusta de pintar,
lo hace a la justa distancia espiritual en que sélo se percibe la poesia de la vida o de la pre-
sencia de los seres inanimados. Lo extremadamente realista a que tan dado son algunos ar-
tistas barrocos, queda fuera de su sensibilidad. Ese sentido del equilibrio, que, una vez for-
mado su estilo le aleja de todo extremismo realista, le hace enfrentarse rara vez con temas
de accién hondamente dramdticos, debido también a las raras veces que cultiva el tema reli-
gioso. Cuando lo hace en su juventud —TUnica de José, Fragua de Vulcano— es bajo la in-
fluencia pasajera del ambiente italiano, y cuando vuelve a él en su plenitud artistica —Fdbula
de Aracne—, reduce el drama a su minima expresién. Serenidad y equilibrio espiritual y for-
mal son los signos bajo los cuales se desarrolla el naturalismo velazquefio.

Es cierto que en sus afos juveniles de aprendizaje, en sus bodegones, le obsesiona la inter-
pretacién de la naturaleza, en las personas y en los seres inanimados mds diversos, que siente
un irreprimible afdn de aduefiarse de la realidad que tiene ante su vista, pero Veldzquez no
llega, sin embargo, ni incluso en esta etapa de puro aprendizaje, a un minucioso descripti-
vismo pldstico. Pasada esta etapa inicial, cuando su descubrimiento del verdadero valor de la
luz comienza a llenar de poesia sus creaciones, Veldzquez contempla tanto los temas como
los modelos animados e inanimados a esa justa distancia y con ese equilibrio que evita toda
estridencia realista y toda espectacularidad en la composicién. Cuando retrata en sus bufones
un pobre ser contrahecho, no se acerca a él con la curiosidad incisiva con que Ribera graba
sus cabezas enfermas dignas de un atlas patolégico, sino que sin ocultarnos su deformidad,
hace que ésta no repugne y permita sentir hacia él ese mismo amor que inspira a sus sefiores;
cuando en su juventud pinta el cuadro de Baco, no lo concibe como una bacanal bullanguera,
como cuadra al dios que recorre y alegra los campos, ni como la animalidad triunfante, al
gusto de los pintores barrocos flamencos, sino simplemente como expresién de la alegria que
produce el vino, sin extremos de ninguna especie; cuando interpreta la fdbula de Aracne,
prescinde de su contenido espectacular —piénsese en la interpretacién de Rubens y de no po-
cos grabadores barrocos—, y nos la cuenta en el fono mds llano y menos retérico posible.

El naturalismo de Veldzquez, sin estridencia y limpio de toda retérica, ha llevado a varios
de sus principales criticos a considerar sus pinturas como maravillosas instantdneas de la rea-
lidad, especie de espejos portentosos donde el pintor sorprende la escena que la realidad ofrece
ocasionalmente a su mirada y sin ulterior elaboracién de su parte. Es la opinién de su gran
biégrafo Justi, de fines del siglo pasado, vigente hasta fecha muy reciente y en el fondo hija
de una critica formada en la era del impresionismo.

Veldzquez no se limita a copiar el espectdculo que ocasionalmente le ofrece la vida. Como
los pintores de su tiempo, él inventa, crea sus composiciones. Fija las actitudes de sus modelos
y los ordena y completa con los restantes elementos de la composicién. Ese arte de la compo-
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sicion, cuando en su edad madura lo domina plenamente, es tan admirable y de tan rica savia
naturalista que, en efecto, parecen escenas captadas directamente de la realidad.

Como veremos, el camino de la perfeccién en el arte de componer, como en otros aspectos
de su personalidad pictérica, los recorre con paso sequro y con esa fatalidad casi astronémica
que distingue a toda su obra. A las actitudes forzadas y a la simple yuxtaposicién de personajes
y cosas de su época juvenil, que delatan su esfuerzo por dominar el arte de componer, sucede
en la edad madura la mayor naturalidad, la laxitud de las actitudes y una facilidad en los mo-
vimientos y en la agrupacién en las figuras, que ocultan la previa elaboracién y hacen pensar
en la realidad misma sorprendida por el pintor. Si a esto se agrega que esos modelos y ense-
res, una vez creada la composicién, los copia en su estudio del natural, se comprenderd ese
efecto de fotografia instantdnea, de que, creyendo hacer su mejor elogio, hablan los criticos
de fin de siglo.

Ya el neocldsico Mengs, a fines del siglo XVIII, escribe al comentar una pintura de Veldz-
quez que “imité la verdad, no como ella es, sino como parece”, y recientemente Ortega y
Gasset, al tratar de precisar la dimensién de la realidad que Veldzquez nos ofrece en sus lien-
zos, concluye que “es la realidad en cuanto apariencia”. En el fondo creo que ambos dicen
lo mismo: que el pintor no representa en el lienzo todo lo que después de un examen lo sufi-
cientemente préximo y minucioso llega a conocer de las superficies de los seres que tiene ante
si y quedan dentro de su campo visual. El elemento esencial en esta nueva visién de la reali-
dad, es la luz. Y esto lo comenta con todo acierto Mengs, el artista por temperamento y por
formacién tan opuesto a Veldzquez, cuando escribe: “jCudnta verdad e inteligencia de cla-
roscuro no se observa en los cuadros de Veldzquez! {Cémo entendié bien el efecto que hace
el aire interpuesto entre los objetos, para hacerlos comparecer distantes los unos de los otros!”

La luz es valor de primer orden en la pintura barroca y preocupacién primordial de va-
rios de sus principales maestros. Ninguno avanza en su estudio desde un puntfo de vista natu-
ralista, como lo hace Veldzquez. Nadie como él ha llegado a dominar la perspectiva aérea,
que no otra cosa es esa representacién del aire interpuesto de que habla Mengs. Pero antes
de llegar a descubrirla y a dominarla, transcurren no pocos afios de su labor pictorica.

El problema de la luz en su faceta claroscurista, habia quedado planteado en 1600 por
los artistas de la Gltima generacién del siglo XVI, como hemos visto, en dos formas principa-
les: la veneciana —Tintoretto, Bassanc—, y la caravaggiesca, y en la menos original de los
llamados toscanos reformados.

Veldzquez, en su etapa sevillana, inicia sus pasos dentro del caravaggismo. La iluminacién
de sus bodegones y de sus cuadros religiosos de esa época, es de franca inspiracion caravag-
giesca, pero hacia 1630 comprende que ese tenebrismo caravaggiesco es sélo una primera
etapa que precisa superar del gran problema de la luz; que la luz no sélo ilumina los perso-
najes y los objetos, ddndonos la sensacién de su volumen y mostrdndonos sus pormenores, sino
también el aire interpuesto entre ellos, y cémo ese mismo aire hace que las formas pierdan gra-
dualmente la precisién de sus confornos y dintornos, y los colores intensidad y limpieza. En
suma, se da cuenta de la existencia de lo que llamamos la perspectiva aérea y prosigue con
marcha segura hacia su conquista. Como veremos, los primeros pasos firmes los da en el cua-
dro de la Fragua. Después, favorecido por el nuevo giro de su paleta, giro también en gran
parte consecuencia de su estudio de la perspectiva aérea, olvida su vieja formacion de es-
tirpe caravaggiesca, y mira principalmente a Venecia, y al mds progresivo de sus grandes pin-
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tores renacentistas, hacia Tintoretto, que en alguno de sus cuadros como el Lavatorio, por
Veldzquez traido de ltalia, da ya en el siglo XVI una leccién magistral de interpretacién del
aire que llena el escenario. Sin mds base, probablemente, que el ejemplo del Tintoretto, que
sus paisanos no supieron aprovechar, Veldzquez recorre en su edad madura ese camino glo-
rioso que va desde el tenebrismo caravaggiesco a esa representacién del aire que con verdad
nunca superada, se interpone entre los personajes de Las Meninas.

Se ha tachado por algunos el equilibrado naturalismo de Veldzquez, de frialdad, de falta
de imaginacién, en suma de falta de poesia. A principios del siglo, en su deseo de exaltar el
valor del Greco llega a escribir Meyer Graefe juicios absurdos en ese sentido.

Veldzquez no precisa hacer alarde de su imaginacién, porque lo que en modo alguno
desea es violentar la naturaleza. El sabe que la naturaleza, tanto en sus seres vivos con su vida,
como en los inanimados con su presencia, transpira poesia para quien la contempla y es ca-
paz de representarla con sensibilidad de artista. Al convertirla en materia pictérica, nos trans-
mite la emocién y el calor con que él la contempla y el placer que le ha producido su inter-
pretacién. Porque Veldzquez es ante todo, y, sobre todo pintor, sin que sea preciso buscar
otras preocupaciones para explicar el naturalismo de sus retratos. La poesia de su obra estd
en la nobleza de su temperamento proyectado sobre todos los seres de esa naturaleza, y en
el calor de su interpretacién pictérica de la realidad.

No poca parte de la poesia de la obra velazquefia estd en sus estudios de la luz. Si su con-

templacién es un espectdculo que ya de por si produce deleite, y Veldzquez hubo de sentir-
lo profundamente, su interpretacién produce en el pintor esa misma emocién que su obra
nos proporciona a nosotros. Es indudable que como Paolo Ucello siente la dulce poesia de la
perspectiva, hermanada ya con la luz la siente él tan intensamente como un Pietro della Fran-
cesca o los holandeses del siglo XVII.
Q Paralelamente, y en intima relacién con ese proceso pictérico, evoluciona su paleta y su
factura pictérica. Durante su etapa juvenil tenebrista, conserva la paleta de colores ocres,
verdes y azules oscuros y encarnaciones cobrizas, colores opacos, que sélo acusan levemente
los matices producidos por las diferencias de luz. Es la paleta corriente en esta época.

El traslado a la corte y su estudio de las colecciones reales, donde abundan las pinturas
venecianas, y su contacto personal con Rubens en 1628, contribuyen poderosamente a que su
paleta se aclare. Su primera visita a ltalia en 1630, es decisiva para este proceso. El nuevo paso
hacia una tonalidad plateada luminosa, sensible sobre todo en encarnaciones y en fondos de
paisaje, que se da ya deniro de los afios treinta, es probablemente de sugestién veneciana, no
de la modalidad caliente del Tiziano, sino de la mds fria y plateada del Tintoretio, Veronés
y €l Greco. Pero es sblo eso, una simple sugestién para dar el primer paso; la nueva paleta
que fundamentalmente empleard en el resto de su vida, es pura creacidon personal. Al lado
de la coloracion plateada y luminosa de rostros y de fondos de paisaje, su paleta se enriguece
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puras. Después de 1630 la pasta de color se va desentendiendo del senfido esculiérico y tan-
gible de la forma, y se piensa mds en la virtud del color vivificado por la luz como represen-
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tacién de la apariencia de la forma a la distancia que es contemplada, con la consiguiente im-
precision y la consideracién de su efecto en nuestra retina. Al sentido de escultura policromada
tradicional vigente en sus primeros tiempos, sucede el mds puramente pictérico que culmina
en Las Meninas y en el Paisaje de la Villa Médicis, donde la forma se expresa por una serie
de pinceladas que vistas de cerca resultan inconexas y adn destruyen la misma forma, pero
que contempladas a la debida distancia, nos ofrecen la mds completa apariencia de la reali-
dad. En el segundo Paisaje de la Villa Médicis, emplea la técnica de que hardn gala los impre-
sionistas del siglo XIX.

Veldzquez, por las circunstancias de su vida y probablemente por temperamento, cultiva
continuadamente pocos géneros pictéricos. Aunque en su juventud cultiva el bodegén, y tanto
entonces como esporddicamente en sus afios maduros la pintura religiosa, su obra se circuns-
cribe casi exclusivamente al retrato y en mucha menor medida a la fdbula antigua.

SU OBRA HASTA LA FRAGUA.—La época sevillana de Veldzquez, es de aprendizaje.
No obstante la formacién renacentista de su maestro, Veldzquez puede seguir desde muy nifio
la nueva tendencia artistica del naturalismo, tan opuesta a la de aquél, pues no en vano escribe
Pacheco que no hay “mejores maestros que las reliquias antiguas y el natural”. El mismo nos
dice como Veldzquez “siendo muchacho tenia cohechado un aldeanillo aprendiz, que le ser-
via de modelo en diversas acciones y posturas, ya llorando, ya riendo, sin perdonar dificultad
alguna”

Si el naturalismo estd en el ambiente de la nueva generacién a que Veldzquez pertfenece,
el tenebrismo de sus obras juveniles nos dice que han llegado a Sevilla obras caravaggiescas,
y que no es ni de sugestién veneciana ni de los toscanos reformados. Aunque cultiva en estos
afios el género religioso, su preferente dedicacién al cuadro de bodegén con figuras humanas,
habla ya de su decidida vocacién naturalista, tanto mds patente cuanto es excepcional en
nuestra pintura en fecha temprana. Son escenas de composicién muy sencilla, de escasisimos
personajes, casi siempre en torno o junto a una mesa donde nos presenta vajilla de barro vi-
driado, vidrio o metal y alimentos diversos cuya varia naturaleza interpreta con admirable ver-
dad. Unas veces es la Cocinera mulata tras su mesa, (fig. 144) de la coleccién Beit, otra los
Dos jévenes de Apsley House (fig. 145) que comen en contrapuesto escorzo, ofras son ya Tres
personajes, el viejo, un joven y un nifio, del Museo de Leningrado (fig. 146), que comen en
tforno a una mesa cubierta por un blanco mantel. En éste la botella de vino que eleva el nifio,
la risa de éste a la que acompaiia la del joven, descubren cémo el Veldzquez, que no ha
cumplido ain los veinte afios, se plantea problemas expresivos que desembocardn en el
cuadro de Los Borrachos. La luz en todos ellos es violenta, tipicamente caravaggiesca; el
colorido oscuro; los rostros y manos bronceados.

Tres cuadros, aun dentro de las mismas caracteristicas piciéricas, precisa recordar espe-
cialmente. El de Crisio en Casa de Maria (fig. 147), de la Galeria Nacional de Londres, aun-

que desde el punio de visia formal es un bodegén, la pequefia escena de fondo con Jesls co

versando, lo convierfe en un cuadro religioso. El infroducir un fema religioso en el 7':.*.:1'3

de los bodegones es, al parecer, inicialiva de pinfores flamencos de fin siglo XV1, y ha
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de recordarse que las pinfuras flamencas abundaban en esk
de olvidarse que el abrir al fondo del escenario principal ofro mds pec_u»e“c y luminoso, es el
primer paso que da Veldzquez en su carrera arfisfica que le conducird al final de su vida a
Las Hilanderas.




En El aguador (fig. 149), de Apsley House, obra admirable y perfecta de esta primera eta-
pa, convierte en tema un tipo popular de la vieja Sevilla, y en la Mujer friendo huevos (fig. 148),
fechada en 1618, renueva en no menor medida el contenido de sus bodegones.

Aunque el interés del Veldzquez sevillano se centra en los bodegones, como es natural
pinta también y seguramente por encargo, algunos cuadros de asunto religioso. Pese a tra-
tarse de escenas a cielo abierto, su tenebrismo es tan intenso como en los bodegones, y de
idéntica inspiracién naturalista. Tal es el caso de la Concepcién de la Galeria Nacional de
Londres, (fig. 150) a pesar de que en la disposicién y en el plegado de su ropaje sea muy
sensible la influencia de su maestro Pacheco. Pero la obra religiosa mds importante del pe-
riodo sevillano, es la Adoracién de los Reyes, del Museo del Prado, de 1619 (fig. 151—), esplén-
dida serie de retratos yuxtapuestos de los modelos que componen la historia.

No es sorprendente que quien se siente tan atraido por interpretar la individualidad de los
modelos, manifieste ya sus dotes de pintor de retrato en plena juventud. De una fuerza extraor-
dinaria son los dos tomados del natural que poseemos de su época sevillana, el del supuesto
Pacheco (fig. 152) y el de Dofia Jerénima de la Fuente, la valerosa religiosa franciscana que
con sus sesenta y seis afios pasa por Sevilla para emprender el arriesgado viaje que ha de con-
ducirla @ Manila. Fechado éste en 1620, Veldzquez nos ofrece en su rostro y en la energia con
que empufia el Crucifijo, toda la decisién y firmeza de esta fundadora de conventos, y en el
busto del caballero la tipica apostura con que plantara a sus retratados.

Pacheco, que conoce bien sus dotes de pintor de retrato, no se equivoca cuando confia que
ellas le abran las puertas de la Corte. Como hemos visto, cuando marcha a Madrid en 1622,
trata inGtilmente de retratar al monarca. No lo consigue, pero si deja alli un excelente retrato
de D. Luis de Géngora que da fe de sus dotes extraordinarias (fig. 153). Pero la visita a la
corte ha sido muy util a su formacién.

Cuando regresa al afio siguiente, y por fin, retrata por primera vez al monarca (fig. 154),
su estilo ha cambiado un tanto de tono. Lo presenta en la actitud de recibir a sus sibditos con
una peticién en la mano, junto a una mesa, apoyado su cuerpo sobre la pierna derecha y avan-
zando la izquierda, bastante separadas entre sf, todo ello segin el modelo del retrato pala-
tino de Antonio Moro. Afios mds tarde transformard, sobre todo, la posicion de las piernas
hasta hacerle adoptar la actitud mds tipicamente velazquefia en que hoy lo vemos. Las huellas
de la primitiva postura pueden ain advertirse a través del fondo, postura que aln conserva
en el ejemplar del Museo Metropolitano de Nueva York de 1624. De esta misma fecha es el
retrato del Conde Duque de Olivares, del Museo de Sao Paulo. El del Infante Don Carlos del
Museo del Prado, (fig. 155) poco posterior, con su encarnacién ain levemente cobriza, ates-
tigua cémo Veldzquez no ha olvidado ain totalmente la paleta sevillana. Pero el personaje
que desde ahora entra en el constante retratar de Veldzquez, es Felipe IV. Poco mds joven que
el pintor, lo veremos desfilar ante su caballete a lo largo de todo su reinado, desde este primer
retrato en que adn no ha cumplido los veinte, hasta que los afios iban haciendo perder ter-
sura a su rostro, caer sus facciones y perder brillo su mirada cuando ha rebasado los
cincuenta y ha llevado la monarquia a la ruina. Tal vez ningln pintor ha dejado un
testimonio tan continuado y veraz de una vida humana como Veldzquez, y desde lue-
go ningn monarca ha tenido la fortuna de legar a la posteridad el lento cambiar de su
efigie como Felipe IV. Ldstima que la calidad del retratador y del retratado, no fuese mds
pareja.
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Fig. 144 —VELAZQUEZ: LA COCINERA MULATA (COLECCION BEIT, IRLANDA).
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Fig. 145.—VELAZQUEZ: DOS JOVENES COMIENDO (APSLEY HOUSE, LONDRES).




ig. 146.—VELAZQUEZ: TRES PERSONAJES (MUSEO DEL ERMITAGE, LENINGRADO).




Figs. 147 y 148.—VELAZQUEZ: CRISTO EN CASA DE MARTA (NATIONAL GALLERY, LONDRES), Y MUJER FRIENDO HUEVOS
(NATIONAL GALLERIES OF SCOTLAND, GLASGOW).
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Fig. 149.—VELAZQUEZ: EL AGUADOR DE SEVILLA (APSLEY HOUSE, LONDRES).




Figs. 150, 151, 152 y 153 —VELAZQUEZ: CONCEPCION (NATIONAL GALLERY, LONDRES), ADORACION DE LOS REYES,
PACHECO (MUSEQ DEL PRADO), Y GONGORA (MUSEO DE BOSTON, U. 5
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Figs. 154 y 155.—VELAZQUEZ: FELIPE IV, Y EL INFANTE DON CARLOS (MUSEO DEL PRADO).
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Algunos afios posterior es el retrato de Felipe IV con armadura, que se ha supuesto trozo
del ecuestre de hacia 1628.

La entrada en la corte de Felipe IV abre un nuevo capitulo en la obra del pintor sevillano.
Antes de marchar a ltalia, y movido por el ambiente renacentista de las colecciones reales,
pinta un tema de la fébula antigua, el cuadro de Baco, al que desde muy entrado el siglo XIX
se le llama de Los borrachos (fig. 156). Pagado en 1629, su estilo primitivo hace pensar, sin
embargo, en fecha bastante mds antigua.

Es todavia la obra de un tenebrista, tenebrismo ain mds sensible por desarrollarse la es-
cena en campo abierto. Su composicién, muy estudiada, delata atn el forcejeo de quien adn
no domina con facilidad el arte de componer. Veldzquez interpreta el tema bdquico de la
alegria del vino dentro del plano de la vida real, sin hacer mds concesién al ideal cldsico que
en la desnudez del dios, de actitud miguelangelesca, y de su compafiero. Sus devotos son gen-
tes humildes, un soldado, pobres gentes con rostro apicarado, como suelen ser los excesiva-
mente devotos del dios. Para Veldzquez este tema pagano, que él, consecuente con su credo
naturalista, traslada al plano de la vida real, es sobre todo un problema de expresién, de la
expresion de la alegria que produce el vino, que en el fondo es el alma del tema eferno que la
antigiledad encarna en Baco. Recuérdese que la alegria y el vino es preocupacién velazquefia
en el bodegén de Leningrado, y que la interpretacién de la alegria es algo que, muy nifio
todavia, copia en ese aldeanillo aprendiz que segin Pacheco tiene a su servicio. Para un re-
nacentista como Tiziano, la alegria del vino se manifiesta en unas bellas danzas, en el placer de
acordar unos instrumentos de musica, en el suefio de un bello desnudo femenino o de un an-
ciano alejado del bullicio, en el comentario fisiolégico de un nifio. Para Veldzquez se ma-
nifiesta en los rostros de unos personajes para los que la vida no es placentera, pero a los que
el vino hace disfrutar por un momento esas ilusiones y alegrias que la vida les niega.

Acostumbrados a las bacanales renacentistas, rubenianas y poussinescas, la presencia de
estas pobres gentes en torno al dios, indudablemente da pie a incluir la interpretacién velaz-
quefia dentro de la tendencia de la fébula burlesca, tan en boga en la literatura de la época.
Y esta ha sido creencia dominante en los Gltimos tiempos. En 1794 se registra el cuadro como
el “Triunfo de Baco en ridiculo” y en nuestros dias llega a escribir Ortega y Gasset “En su
Bacanal no hay un Baco sino un sinvergijenza representdndolo™ “Vamos a reirnos de Baco”
“Con su pincel arroja a los dioses como a escobazos”. Afios antes habia dicho Beruete, que los
devotos del dios pintados por Veldzquez es material de estudio de la antropologia criminal.

En realidad parece excesivo hablar de estas pobres gentes en esos términos, y, por otra
parte, no debe olvidarse que el grabador Goltzius al dedicar una estampa a ese mismo tema,
Potores ad Bacchum la titula, presenta al dios desnudo e idealizado al que un grupo de hu-
mildes campesinos le piden que con su néctar les haga olvidar sus tristezas y preocupaciones.
La leyenda que corre a su pie vertida al castellano dice asi:

“.Oh padre Baco!, con nuestros cuerpos postrados en tierra, | todos, humildemente, te ro-
gamos que nos hagas felices con tus dones; | dones con los cuales desaparecen la triste me-
lancolia y el luto / y liberan nuestro pecho de preocupaciones y congojas.”

De todos modos, si el cuadro de Baco permite suponer en Veldzquez esa actitud burlesca
ya comentada, o por lo menos no cabe negarla en forma absoluta, no debe olvidarse que,
desde luego, no existe en sus cuadros posteriores de tema mitolégico. El cuadro fue repintado
por Veldzquez, afios después de haberlo terminado.
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El viaje a ltalia, como se ha visto, abre una nueva época en la carrera artistica de Veldz-
quez. Fruto de su visita a la tierra del arte cldsico, es su cuadro de la Fragua (fig. 157), donde
nos ofrece una bella composicién en la que triunfa el desnudo. Desde el punto de vista mds
puramente pictérico, representa el decidido abandono del tenebrismo. Como se ha dicho, al
penetrar Apolo en la ennegrecida caverna de Vulcano, que ésta es el escenario del cuadro,
las tinieblas desaparecen de la pintura de Veldzquez. Pero no sélo desaparecen los fuertes
contrastes tenebristas y el colorido de su época sevillana, sino que da el primer paso en pro
de la perspectiva aérea al representar al joven del fuelle que se encuentra al fondo en forma
imprecisa y gris, infensamente contrastada con la precisién e intenso colorido de la cabeza
del herrero del primer plano.

De nuevo se enfrenta Veldzquez con un tema mitolégico, y de nuevo precisa considerar su
actitud ante la fdbula renacentista. El tema es escabroso. Representa un episodio de los amores
de Venus y Marte. Venus, la veleidosa diosa del amor, ha sido infiel a su marido Vulcano.
Apolo, envidioso de no disfrutar también de los favores de Venus, delata su adulterio a Vul-
cano, quien fabrica una finisima red con la que, dispuesta ingeniosamente sobre el lecho, apri-
siona a los amantes. Vulcano convoca a grandes voces a los inmortales del Olimpo para que
contemplen la escena y le hagan justicia. Tanto en el texto de la Odisea como en el de Ovidio,
la risa de los dioses es provocada por el espectdculo de los adilteros aprisionados bajo la red.

Aunque en el poeta sevillano Juan de la Cueva, formado en el ambiente renacentista de la
segunda mitad del siglo XVI, y en el mitélogo Pérez de Moya, de esa misma centuria, el
blanco de las risas de los dioses es Venus, cuando Veldzquez pinta su cuadro, los poetas espa-
foles cultivan ya francamente la fdbula burlesca, y no sélo intensifican la burla sobre Venus
y Marte, no siempre del mejor gusto, sino que introducen un nuevo tema no valorado en la
tradicion cldsica, pero muy del gusto de la época: el del marido burlado. El cornudo Vulcano,
se convierte en el centro de la fdbula.

Pues bien, Veldzquez, en su acostumbrada elegancia espiritual, formado en un ambiente
de tradicién renacentista de respeto a la fdbula, y de espaldas a la atmésfera de descrédito
en boga, al tener que elegir una escena de una fdbula que tantas posibilidades ofrecia de
burlas y de descrédito del Olimpo, pinta la que hubiese preferido el mds celoso defensor del
buen nombre de los dioses de la antigiiedad, el momento en que el envidioso Apolo descubre
a Vulcano en presencia de sus oficiales, el adulterio de Venus con Marte. Ademds, el mo-
mento en que lo sobrenatural tiene menos parte, y era légico que asi fuese, ya que no habia
de pintar a los oficiales como ciclopes, con un ojo en la frente, como harfa Rubens para el
propio Felipe IV.

No se comprende cémo se ha podido equiparar el ambiente y el tono de la Fragua del
pintor sevillano, con el romance de Polo de Medina, donde Venus es un engendro repulsivo,
y Marte un matén con los “ojos al sesgo, cabizbajo y cejijunto” que se enamoran mutuamente:
“él tierno, a lo portugués; ella arrogante, a lo turco” y Vulcano, “el zompo y barrigudo”,
“animal jaramefio”, “convertido en puercoespin a garrocha y repullos”. Aunque no sea razo-
nable esperar una versién pictérica similar, que resultaria caricaturesca, y que serd la que
a mediados del siglo XIX hard Daumier, es evidente que en ninguno de los rostros de los
oficiales ha puesto Veldzquez el mds leve rasgo de ironia. La versién de Veldzquez tiene mds
de tragedia que de comedia burlesca.

El pintor sevillano, ademds de ver en el tema una ocasién de cultivar el desnudo en la

178




S RO
LOS BORRACHOS, Y LA FRAGUA (A

AZQUEZ:




158.—VELAZQUEZ: CRISTO EN LA CRUZ (MUSEO DEL PRADOQ).
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gnica forma que le era posible hacerlo, tal vez influido por el exaltado barroquismo italiano,
elige el momento mds dramdtico de la fdbula, que era también el tema tan frecuente en nues-
tro teatro del Siglo de Oro, el de la noticia del deshonor. En el fondo, para Veldzquez la es-
cena ofrece un problema de expresién, el de la reaccién ante la afrenta y la noticia inespe-
rada, que en tono bien distinto, y en un terreno diferente, responde al mismo interés que ins-
pira el cuadro de Baco.

Obra pareja, tanto desde el punto de vista pictérico como expresivo, es el de la Tdnica
de José, de El Escorial, que pinta en la misma época. Figura el dolor de Jacob antelatinica
ensangrentada de José. Como ya advierte Justi, mientras la Fragua representa el engafio de-
senmascarado, la Tunica de José es el engafio consumado.

A estos mismos afios debe de corresponder el Cristo en la Cruz del Museo del Prado (figu-
ra 158), asimiladas ya las novedades técnicas que delatan los dos cuadros anteriores. No obs-
tante la rara dedicacién de Veldzquez a la pintura religiosa, crea en este Cristo de pies y
manos sangrantes, tal vez la mds noble interpretacién del tema, por su serena majestuosidad
y el profundo misterio de su rostro medio oculto por su cabellera.

EL SALON DE REINOS.—La gran empresa simultaneada con su constante labor de pintor
de retratos de la cuarta década, y mds concretamente del segundo lustro, estd constituida por
los cuadros que pinta para el Salén de Reinos del Buen Retiro, y la serie de retratos reales
en atuendo de cazador.

Ya queda aludida la obra del Palacio del Buen Retiro, al tratar de los cuadros de batalla
de Vicente Carducho y de los Trabajos de Hércules, de Zurbardn. El gran Salén de Reinos
todavia subsistente en el actual Museo del Ejército, es la pieza del Palacio en cuya decoracion
pictérica pone el Conde Duque de Olivares mayor empefio. Gran pieza rectangular muy alar-
gada, destinada a las Juntas de las Ciudades con voto en Cortes, muestra adn en su béveda las
armas de los diversos reinos y provincias. Para decorar sus paredes, se ideé por el Conde Du-
que una serie de grandes lienzos donde las victorias alcanzadas en los primeros tiempos del
reinado, ocultasen a la vista del monarca las derrotas y la ruina que va consumiendo la monar-
quia bajo el mandato del valido.

El programa pictérico, es ambicioso. No esunasimple sala de batallas como lade El Escorial.
Aqui los triunfos de los ejércitos de la monarquia van presididos por los monarcas mismos,
en los testeros de la sala, fodos ellos sobre briosos corceles. Las reinas en desfile mayestdtico, los
reyes y el principe en brutos que hacen corvetas o avanzan al galope, como participando en
el ardor bélico o en el desfile de la victoria. Los Trabajos de Hércules, que pinta Zurbardn
para alternar con los cuadros de batallas, decian al visitante que éstas eran los Trabajos del
Hércules Hispano, Felipe 1V, todavia llamado Grande, sucesor en el trono de Espaiia del se-
midiés de la Antigiedad.

Dada la magnitud del programa pictérico, y el deseo de realizarlo en poco tiempo, se
acude a los principales pintores de la corte. En la distribucion de los temas hubieron de tener
parte preponderante los pinfores mds allegados al Conde Duque y al Monarca, y es de su-
poner que bajo la supervisién de éstos. Parte no pequefia en esta responsabilidad, debe de
corresponder al propio Veldzquez, y a él se deberd el importante papel concedido a Zurba-
rén, pintor no madrilefio. Como es natural, las restantes pinfuras fueron encomendadas a los
pintores de la corte, a Vicente Carducho el mds renombrado de todos ellos, y ya al final de
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su vida, a su coparticipe en grandes conjuntos pictéricos, Cajés, a Félix Castello, y a otros maes-
tros de andloga formacién artistica. Mayno, tan allegado a la persona del Rey recibe un lien-
zo, Pereda otro, y el discipulo de Veldzquez, José Leonardo, dos. En los mds de los cuadros
impera el tono heroico que es de suponer en serie inspirada para conmemorar los triunfos
del Monarca. Quien lo expresa en tono mds altisonante, es Carducho, y aunque estamos ya
muy lejos de la serie de batallas asirias, Carducho no dejard de destacar alguna alusién a lo
sangriento y a la crueldad de la lucha. Ya hemos visto la nota de caridad, nota de protesta
en el fondo, que en el bélico conjunto pone Mayno. La ofra nota de caridad, en este caso para
con el vencido, se debe a Veldzquez en La rendicién de Breda (Idm. V), popularmente co-
nocido por el cuadro de Las lanzas.

El tema no es una batalla, sino la rendicién de una ciudad. Veldzquez no presenta al
marqués de Spinola ordenando el sitio o rechazando el socorro enviado a los sitiados, sino el
momento de la rendicién. El tema precisa comentario. El sitio se habia prolongado hasta con-
vertirse en escuela de estrategia que montaban principes y generales. Los holandeses no pue-
den ya resistir mds, y Spinola lo sabe por una carta angustiosa interceptada al enemigo. Ello
no obstante, como homenaje a su valor, le concede las mds honrosas condiciones de rendicién.
Justino de Nassau, con sus oficiales y soldados, sale con sus armas, con la bandera desplegada
y redoble de tambores, bala en la boca del arcabuz y mecha encendida.

Desarrollada la parte capital de la historia en el primer plano, aparecen en él dos com-
pactos grupos laterales de andloga extensién, el de los holandeses a la izquierda y el de los
espafioles a la derecha, y uno central mds pequefio y didfano, el de los capitanes saluddndose
sobre luminosa lejania. Elementos formalmente importantes en el grupo de los espafioles, son
las picas del fondo y el voluminoso caballo del primer término. Las picas, al mismo tiempo que
contribuyen a facilitar la profundidad del paisaje, prolongan en cierto grado la masa del
grupo de la derecha hasta la parte superior del cuadro y son el homenaje a la infanteria es-
pafiola cantada en los bellos versos de Calderén “y al mirarlos parecia, que espigas de acero
daba, y que al compds que marchaba, el céfiro las movia”. El caballo con su escorzo, y la re-
dondez de sus ancas en el primer plano, imprime a la composicién un movimiento en profun-
didad contrapuesto al existente en el del grupo de los holandeses.

El de éstos, aunque menos numeroso, es sin embargo, como queda indicado, de andlogo
volumen. Pero las dos alabardas y las tres picas cortas que se elevan sobre sus cabezas, al que-
dar subordinadas a las picas, hacen que, pese a la horizontalidad de ambos grupos, la com-
posicion general decrezca hacia la izquierda y domine el grupo de los vencedores. En el frente
de los holandeses, como en el de los espaiioles, mientras los personajes del fondo se aproximan,
los del primer plano se apartan para dejarnos ver a los protagonistas y a los principales per-
sonajes de su séquito.

La composicién de los frentes de ambos grupos es admirable. El numeroso de los espafioles,
limitado a la izquierda por la armadura del Marqués de Spinola, destaca en el centro a un
personaje, sin duda de rango mds elevado que sus compaiieros. Derecho y erguido el supuesto
principe Wolfgang rodéanle los demds como queriendo hacerle sitio. En el primer término un
escudero, en el que se ha querido ver la arrogante mirada del vencedor hacia el silencioso
capitdn vestido de blanco del grupo de los vencidos, arquea su cuerpo para que podamos con-
templar al supuesto principe, y tras éste se ordenan en semicirculo una serie de cabezas en
diversas actitudes que vienen a terminar en el lado opuesto.
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En el frente del grupo de los holandeses, el espacio libre dejado por Justino Nassau estd
igualmente valorado. Al avanzar su cuerpo descubre la emotiva figura de ese capitdn de
blanco antes aludido, que con la cabeza inclinada razona en voz baja con su compaiiero,
accionando con la mano. El pintor ha subrayado en ella su contraste con la apostura del su-
puesto principe.

Destaca en el centro el abrazo de los dos capitanes, la ventana luminosa que rompe esta
densa muralla humana; en la lejania, el amplisimo paisaje con la ciudad humeante y el lago
inmediato, uno de los mds hermosos paisajes que se han pintado.

La vista del asedio de Breda, por Snayer, de precisién cartogrdfica, conservada también
en el Museo del Prado, da fe de la buena informacién recibida por Veldzquez, asi como de
su capacidad para deleitarse con un paisaje que parece fiel reflejo de la realidad, pero que
él no ha contemplado nunca.

La composicién general en dos grupos que se encuentran, con personajes que se saludan,
evocd hace ya mucho el recuerdo del cuadro del Encuentro del Cardenal Infante y el Rey de
Hungria, pintado por Rubens a raiz del triunfo de aquél en Nordlingen y el de Abrahdn y
Melquisedec del mismo pintor, en el Prado.

Posteriormente se ha llamado la atencién, sobre las mayores semejanzas con la estampa
de este Ultimo tema de Bernard Salomén, publicada en Lyén, en 1553, hasta el extremo de que
Fueda haber servido a Veldzquez de punto de partida de su composicién. Alli estdn, en efecto,
hasta el desfile de las tropas por la abertura central, y las lanzas sobre el grupo de la derecha.
Si como parece probable Veldzquez conocié la estampilla, es evidente que al crear una de
las obras maestras de la pintura universal, hizo en esta ocasién lo que Palomino refiere sobre
la manera de trabajar de Alonso Cano: valiéndose “de las estampillas mds indGtiles, aunque
fuesen de unas coplas; porque quitando y afiadiendo, fomaba alli ocasién, para formar con-
ceptos maravillosos; y motejdndole esto algunos pintores... respondié: Hagan otro tanto, que
yo se lo perdono. Y tenfa razén, porque esto no era hurtar sino tomar ocasién; pues por la
dltima, lo que hacia ya no era lo que habia visto”. Y este seria el caso de La rendicién de Breda,
donde los monédtonos grupos de B. Salomén, se transforman en el de los personajes que rodean
al supuesto principe que se diria inspirado por el Expolio del Greco.

Pero el cuadro de Las lanzas, no representa sélo un avance extraordinario en el arte de
componer, que ya produce la plena sensacién de una realidad vista, y en la expresién de los
sentimientos humanos, sino en cuanto a la paleta. Los tonos plateados quitan todo rastro de
dureza en los rostros y los llena de luz, y el dominio de la perspectiva aérea hace que podamos
contemplar como plena realidad el maravilloso y amplisimo paisqje.

La obra de Veldzquez en la decoracién del Salén de Reinos, no se reduce al gran cuadro
de la Rendicién de Breda. A él se deben, en su mejor parte, los retratos ecuestres de los tes-
teros del salén.

Presidian uno de ellos, sobre la puerta, a un lado, el de Felipe IV (Idm. VI); en el centro
el del principe heredero Don Baltasar Carlos (Idm. VII), y al otro lado el de su madre Dofia
Isabel de Borbén. En el otro testero hacian juego los de los padres del monarca reinante, Fe-
lipe Ill y Dofia Margarita de Austria. Veldzquez sélo pinta integramente los dos primeros. A
Felipe IV lo presenta de perfil sobre el caballo en corveta, la actitud tan practicada por la
escuela de equitacién espafiola, como aln puede verse en el Palacio de Viena, y tan del gusto
de los pintores y escultores barrocos. El rostro del monarca con su luminosa encarnacién pla-
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teada, da fe de la meta alcanzada por Veldzquez en la interpretacién de la realidad y en
el arte del retrato, y el admirable paisaje de la vertiente del Guadarrama, de azules verdosos
del fondo, con su admirable profundidad, hija del dominio de la perspectiva aérea, hace sen-
tir la plena corporeidad del caballo castafio y del jinete.

Colocado sobre la puerta misma y concebido para un punto de vista bajo, el escorzo del
caballo de Baltasar Carlos, que marcha hacia el frente, es violento. Pero lo que cautiva en
este retrato es la gracia infantil y apostura del retratado y la riqueza y armonia colorista de
su figura, sobre un fondo de sierra tan hermoso como el de Felipe IV.

En los tres retratos restantes, la intervencién de Veldzquez es muy varia. El de Felipe IlI
es de concepcién netamente velazquefia, pero su ejecuciédn, sélo en parte suya, lo priva de esa
profundidad espacial de los dos anteriores. En los de Dofia Isabel y de Dofia Margarita, la in-
tervencién de Veldzquez es muy parcial, y en el Gltimo se reduce al minimo. Si fueron trazados
por €l, la ejecucion fue de otra mano, limitdndose a pintar algin trozo importante como el
de la cabeza del caballo que monta Doiia Isabel, que es excelente. Contra lo que se admiti6
durante mucho tiempo, hoy se discute la atribucién a Bartolomé Gonzdlez de la parte no ve-
lazquefia de estos retratos, atribucién que si puede tener explicacién en cuanto a los ropajes
de los retratos femeninos, en ningin modo es admisible en cuanto a la concepcién y traza
general del de Felipe Il

Aunque no fue destinado al Salén de Reinos, en estos mismos afios y en el mismo estilo pinta
el retrato ecuestre del Conde Duque de Olivares (fig. 159), donde el favorito del Monarca se
hace representar en la misma escala que su sefior, como capitdn de esas victorias guerreras
que se celebran en el Salén de Reinos.

Ya en 1626 habia hecho pintar a Veldzquez la cuerna de un venado por él abatido. El
convierte la Torre de la Parada, palacete de descanso en sus cacerias por el bosque de El Pardo,
en un verdadero museo para el que pinta afanosamente Rubens en los Gltimos afios de su vida,
que son los de esta década. Sus servidores y consejeros en lides cinegéticas, Juan Mateo y Alonso
de Espinar, escriben sobre la caza y son retratados por Veldzquez. Este y su yerno y discipulo
Mazo, dedicardn algin lienzo para conmemorar las cacerias del monarca.

RETRATOS.—Esos mismos fondos de paisajes luminosos de la vertiente del Guadarrama, vis-
tos mds de cerca, son el escenario de la serie de retratos que pinta Veldzquez por estos afios.

La caza habia sido de antiguo esparcimiento favorito de principes, y los Reyes espafioles
la habian practicado con entusiasmo. Ninguno de los Austrias sintié por ella la decidida aficién
de Felipe IV, como si viera en ella la compensacién de su desgana por intervenir en las em-
presas guerreras.

No sorprenderd que, llenando la caza tantas horas de la vida del monarca, nos haya de-
jado Veldzquez varios retratos reales en atuendo de cazador. En ellos nos presenta a Felipe IV,
de mirar reposado, y a su hermano el Cardenal Infante (fig. 160), de mirada inteligente y
viva, al pie de un drbol ante la decreciente ladera, acompafiados por grandes perros, repo-
sado el del primero, y con el ojo alerta el del Infante.

La encantadora figura de Baltasar Carlos (fig. 161) aparece mds aislada que en los otros
sobre un amplisimo paisaje, que empequefieciéndolo presta mds gracia a su persona. Un
perro perdiguero duerme echado en tierra para no robarle espacio, y el otro, un nervioso
galguillo, se limita a mostrar la parte anterior de su menudo cuerpo. Los tres retratos se guar-
dan en el Museo del Prado.
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Aunque en mal estado de conservacién, el lienzo que mejor refleja las grandes escenas
cinegéticas pintadas por Veldzquez, es el de la Caza del Jabali (fig. 162), de la Galeria Nacio-
nal de Londres. Ultimamente ha sido identificado en el Palacio de Riofrio el cuadro de la
Cuerna, pintado por Veldzquez. En relacién con este mundo venatorio se recordard el re-
trato de Juan Mateos, del Museo de Dresde.

Aparte de esta serie excepcional de cazadores de la cuarta década del siglo, el pincel de
Veldzquez no cesa de pintar retratos de la familia real, de cortesanos y de algin amigo.

Como es natural, es la efigie del monarca la que mds reiteradamente aparece en sus lien-
zos, y como es natural también, las copias de taller se repiten para las cortes amigas. Entre
esos retratos han de destacarse por su excelente calidad, el de cuerpo entero de la Galeria
Nacional de Londres (fig. 163), pintado probablemente poco después de regresar de ltalia.
Aunque se mantiene dentro del tipo de retrato anterior, renuncia a la simplicidad del fondo y
a la sobriedad del vestido negro, y cubre aquél con un cortinaje y tachona la ropa parda
con rica decoracién plateada, y las blancas medias animan la parte inferior del retrato.

Afios mds tarde, en 1644, en ocasion del viaje de Felipe IV (fig. 164) al frente de Cataluiiq,
pinta en Fraga el que hoy es gala de la coleccién Frick de Nueva York, donde su paleta se
ilumina adn mds y nos regala con toda una gama de rojos claros recorridos por pinceladas
de plata, tras el oscuro sombrero del primer plano. El rostro del monarca, ha perdido ya la
juventud. Todavia pintard unos diez afios mds tarde otro retrato importante, el de busto del
Museo del Prado (fig. 165), en el que volveremos a verlo vestido de negro como en sus pri-
meros tiempos, con el rostro avejentado, no obstante no haber cumplido los cincuenta afios.

De Baltasar Carlos, ademds de los dos citados hace dos deliciosos retratos, el primero
cuando aln no contaba afio y medio, acompafiado por un enano (fig. 166), en el Museo
de Boston, y el de la Galeria Wallace, en Londres, muy poco posterior, ambos de la época
inmediata al regreso del primer viaje a ltalia.

Aunque rara vez, también posan ante Veldzquez modelos ajenos a la familia real. Asi,
el ya citado Juan Mateos, de los primeros afios treinta, con la mirada concentrada e inquisi-
tiva del cazador; Martinez Montafiés (fig. 168), el escultor sevillano representado en el mo-
mento de modelar la cabeza de Felipe IV que hizo en Madrid en 1635, para que Tacca fun-
diese en Florencia la estatua ecuestre del monarca, hoy en la Plaza de Oriente.

Cuadro que respira gran afecto hacia el modelo, es el de la Dama del abanico (fig. 169),
de la Galeria Wallace, de Londres, que hasta fecha reciente se ha venido considerando de la
hija del pintor.

De fines de la década siguiente, es el del Conde de Benavente (1648), donde las negras
vestiduras de aquéllos, son reemplazadas por rica armadura, con oros que evocan recuerdos
ticianescos. El afio 1650, encontrdndose en Roma, pinta una de sus obras maestras: el retrato
del Papa Inocencio X (fig. 167), en el que sobre la dificil base de carmines —tocado, muceta,
sillones y cortina del fondo, y el rostro mismo del retratado— y el blanco del roquete y el cue-
llo, nos ofrece un rostro feo y nada distinguido, pero cuya mirada, vivo reflejo de lo que sabe-
mos de su manera de ser, queda rdpida y profundamente grabada en quien la contempla
como una presencia real y no como una simple pintura. No era modelo cuya expresién fuese
familiar al pintor, por un trato largo y frecuente como el de los miembros de la familia real
espafiola, pero no obstante el breve tiempo que necesariamente pudo posar ante él, supo cap-
tar de forma admirable los rasgos mds profundos de su verdadera personalidad. En Roma,
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Fig. 159.—VELAZQUEZ: EL CONDE DUQUE DE OLIVARES (MUSEO DEL PRADO).




Figs. 160, 161 y 162.—VELAZQUEZ: EL CARDENAL INFANTE, BALTASAR CARLOS (MUSEO DEL PRADO), Y CAZA DEL JABALI
(NATIONAL GALLERY, LONDRES).
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donde tantas obras de primer orden existen, es sin duda el del Papa Doria el mejor retrato.
Reynolds, que lo copié, lo califica como el cuadro mds bello de la Ciudad Eterna.

Veldzquez, algo desentrenado durante sus vacaciones italianas, para poner a punto la fa-
cilidad de su pincel, hace antes el retrato de su criado Juan de Pareja (fig. 170), hoy de pro-
piedad particular inglesa.

La serie de los retratos italianos del segundo vigje, incluye los de algin miembro de la
corte pontificia, como los de los cardenales Astalli y Massimi de la Hispanic Society, de Nueva
York, y de propiedad particular inglesa, y el de Francisco de Este.

BUFONES.—La vida palaciega pone ante Veldzquez un panorama humano que hoy no
nos seria placentero, pero que bien por deseos del monarca, por presién de la corte, por va-
nidad de los retratados, por propia inclinacién suya o por el efecto conjunto de todo ello,
posa ante su caballete hasta el punto de constituir uno de los capitulos mds singulares de
su obra.

Estos hombres de placer, de espiritu por lo general ingenioso y predispuestos a la frase
burlona, zahiriente o al simple chiste, destinados a distraer el tedio cortesano, disfrutan de
un bienestar material que sus taras no les hubieran permitido gozar en la vida ordinaria.
Tienen criados y alguno carruaje, como D. Juan Calabazas.

Este mundo de deformidad fisica y espiritual, o de simple truhaneria, con un profundo
fondo de amargura mds o menos velado por la inconsciencia o la idiotez, es probable que
descubriese a Veldzquez con el trato diario, tras su mdscara de fealdad, un perfil humano con-
movedor y distinto del de sus modelos normales, que es lo que él nos ofrece transformado por
la noble actitud de su temperamento y animado por la poesia de su recreacién pictérica. Son
los que aparecen en el Archivo de Palacio bajo las denominaciones de bufones, locos, enanos,
truhanes, simples, etc.

Estos servidores de la corte no son novedad de Felipe 1V, ni creacién espaiiola. Recuérdese
el enano del Cardenal Granvela retratado por Antonio Moro, y que algunos de estos perso-
najes eran traidos del extranjero. El bufén es figura humana que vive en la Antigiiedad y flo-
rece en la Edad Media.

Uno de los mds antiguos serd el de Pablo de Valladolid (fig. 171), que figura en Palacio
como hombre de placer, probablemente poco posterior a la Fragua. De pie es de cuerpo nor-
mal, y aparece en actitud de representar o declamar. No muy posterior debe ser el D. Juan
de Austria representado con instrumentos guerreros al pie y una batalla al fondo, todo ello
alusivo probablemente a alguno de sus espectdculos cortesanos. Don Cristébal de Castafieda,
apodado Barbarroja, que presumia de militar y torero, y fue desterrado por una ingeniosa
alusién al Conde Duque, es cuadro por terminar. Ademds de estos cuadros de hombres de
placer, de pie y accionando, pinta una serie mds pequefia de que forman parte los enanos:
Don Diego de Acedo (1644), llamado el Primo, que como asistia a la firma del rey con estam-
pilla, aparece con los Utiles del escritorio; D. Sebastidn Morra (1644); Francisco Lezcano (1636)
(fig. 172), el llamado sin fundamento el Nifio de Vallecas, que estuvo al servicio del principe
Baltasar Carlos. El primero de expresién altanera, el segundo de expresién inteligente y pro-
funda tristeza, el Gltimo un cretino sonriente. Sentados como los anteriores, puede considerarse
de la misma serie a D. Juan Calabazas (1636) (fig. 173), conocido también por Calabacillas el
Bizco, y, sin fundamento, como el Bobo de Coria. No parece que sea enano, y mds que bobo,
se ha supuesto recientemente un truhdn.
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VUELTA A LA FABULA ANTIGUA.—Después de la Fragua, parece que transcurren muchos
afios antes de que Veldzquez vuelva a cultivar la fébula cldsica. Precisa reconocer que Felipe IV,
salvo la historia de Baco, no encarga a Veldzquez ninguna de sus fdbulas de gran desarrollo.
La Fragua la compra el rey afios después de regresar de ltalia. Ahora lo que se encarga es una
serie de lienzos de historia esencialmente decorativos, unas entreventanas de una vara de alto
por tres de ancho —Mercurio y Argos y Apolo y Marsias—, y dos lienzos de igual altura y sélo
media vara de ancho, y que a juzgar por sus medidas se pintaron para decorar; representa-
ban las fdbulas de Psiquis y Cupido y de Venus y Adonis. En el de Mercurio y Argos, Gnico
conservado, donde el gris domina, Veldzquez no elige como Rubens el momento culminante
de la accién en que el dios estd a punto de cercenar el cuello de Argos, sino el sigilo de su
deslizamiento cuando éste duerme, gracias a la dulzura de su mdsica.

Probablemente es anterior el cuadro de Marte que pinta para la Torre de la Parada, deco-
rada con fdbulas paganas por Rubens y su taller. Y de ese mismo conjunto formaron parte
los dos filésofos de la antigiiedad, Esopo y Menipo.

Los dos grandes cuadros que pinta en la Gltima etapa de su vida, lo fueron para particu-
lares, o al menos a ellos pertenecieron en el siglo XVII.

La Venus del espejo (1651) (fig. 174), que aparece ya inventariada en la coleccién del
Marqués de Eliche, presenta al gran pintor, que por fuerza del ambiente no cultiva el desnudo
femenino, ante el tema mds calificado del mismo desde el Renacimiento. Veldzquez conoce,
sin duda, las principales versiones de los grandes maestros del siglo XVI. En las mismas colec-
ciones reales tiene los dos cuadros de Venus y la Musica, del Tiziano, hoy en el Museo del
Prado. Veldzquez, fiel a su sentir, no se deja influir por tipos ni proporciones de modelos pres-
tigiados por los grandes maestros anteriores. Elige el que le ofrece la realidad, lo coloca de
espaldas y nos regala con el cadencioso fluir de las continuadas curvas que un bello cuerpo
femenino ofrece desde ese punto de vista. Mucho mds movido por dejar al descubierto la in-
flexién de la cintura, no destaca el blando perfil de su desnudo sobre un terciopelo rojo, sino
sobre un raso gris, el color tan dentro de su sensibilidad cromdtica de estos afios, y que al
parecer era recurso corriente de las cortesanas madrilefias de la época para realzar el atrac-
tivo de sus desnudos.

El espejo, atributo de Venus, dota al escenario de una profundidad en que el espectador
se siente incluido en ese juego escenogrdfico que culminard en Las Meninas. El punto de vista
del desnudo, como es natural, no carece de precedentes y se han recordado los de las estatuas
cldsicas del Hermafrodita y de la Ariadna vestida, cuyos vaciados enviara Veldzquez a Madrid,
pero como siempre, Veldzquez recrea aquello que pueda haberle servido de punto de par-
tida o de ocasional inspiracién. Si no se pinta en ltalia durante el sequndo viaje del artista, es
hija de la misma nostalgia de Venecia que le hace emprenderlo.

El otro gran cuadro, el de la fdbula de Aracne (fig. 175), o de las Hilanderas, probable-
mente también de fecha no lejana a 1650, aparece poco después de la muerte del pintor, en
una coleccién privada. Veldzquez se encuentra ya en el pleno dominio de la perspectiva aérea.
Su fuerte movimiento hacia el fondo aprendido en Tintoretto, ha perdido la violencia del
maestro veneciano, pero gracias a la eliminacién de un Gltimo término relativamente amplio,
es decisiva en la composicién de la escena. Se dirfa una Gltima consecuencia de esas pequefias
habitaciones iluminadas de sus bodegones sevillanos, donde lo profano o aparentemente pro-
fano del primer término es comentado con la escena divina y luminosa del fondo.
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Figs. 163, 164, 165 y 166.—VELAZQUEZ: FELIPE IV (NATIONAL GALLERY DE LONDRES, FRICK COLLECTION DE NUEVA
YORK Y MUSEO DEL PRADO), Y BALTASAR CARLOS (MUSEO DE BOSTON).




Fig. 167.—VELAZQUEZ: INOCENCIO X (GALERIA DORIA, ROMA).
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Figs. 168, 169, 170 y 171.—VELAZQUEZ: MARTINEZ MONTARES (MUSEO DEL PRADO), LA DAMA DEL ABANICO (GALERIA
WALLACE, LONDRES), JUAN DE PAREJA (PROPIEDAD PARTICULAR INGLESA). Y PABLO DE VALLA-

DOLID (MUSEO DEL PRADO). 195




Figs. 172, 173 y 174 —VELAZQUEZ: FRANCISCO LEZCANO, D. JUAN CALABAZAS (MUSEO DEL PRADO), Y LA VENUS DEL
ESPEJO (NATIONAL GALLERY, LONDRES).
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Figs. 175, 176 y 177.—VELAZQUEZ: LAS HILANDERAS (MUSEO DEL PRADO), Y LA INFANTA MARGARITA (MUSEO DE VIENA).
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Figs. 178 y 179.—VELAZQUEZ: VISTAS DE LA VILLA MEDICIS (MUSEO DEL PRADO). Fig. 180.—J. B. MARTINEZ DEL MAZO:
LA FAMILIA DEL PINTOR (MUSEQ DE VIENA).
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Gracias a su perfecto dominio de la perspectiva aérea y del arte de la composicién, el
cuadro produce un efecto de realidad tan completo, que la critica de fines del siglo pasado,
creyendo hacer su mejor elogio, compara la naturalidad de su composicién con la de una
escena sorprendida por una fotografia instantdnea. Y se supone que Veldzquez ha acompa-
=ado a unas damas al taller de tapices de Santa lIsabel, y mientras ellas hablan ante uno de
los expuestos, él se aparta por un momento, y al considerar el bello efecto pictérico de la luz
y de los grupos que ante su vista se mueven, no precisa sino trasladar al lienzo el escenario,
los grupos y las actitudes que se ofrecen a su mirada, sin ulterior transformacién por su parte.

Esta interpretacién, segin creo haber probado hace unos afios, es errénea. Se frata de
una composicién ordenada por Veldzquez en su obrador, y por él copiada de la realidad.

El escenario consta de dos partes: la del primer plano, menos iluminada y que llena toda
la anchura del lienzo, y la del fondo, mucho mds estrecha, a la que se accede por unos esca-
lones, intensamente iluminada por la izquierda. En ese primer plano trabajan una joven ante
la devanadera vista de espalda y en actitud violenta, eco de uno de los jévenes desnudos del
techo de la Capilla Sixtina de Miguel Angel, y una vieja ante la devanadera en contrapuesta
actitud, contraposicién igualmente de estirpe miguelangelesca; una tercera mds baja entre
ellas y en sombra, recorta su perfil contribuyendo poderosamente al alejamiento de la parte
luminosa del seqgundo término del escenario. Cubre el fondo de éste un tapiz con la historia
del Rapto de Europa, copiada del cuadro del Tiziano entonces en las colecciones reales y hoy
en un museo de Boston, del que adn se conserva en el del Prado la copia hecha por Rubens.
Ante el tapiz se encuentra una joven y ante ella Minerva con el brazo en alto. El tema del
tapiz, la presencia de la diosa Minerva y de esta joven, permitié reconocer hace algunos afios
que no se trataba de una escena ofrecida inesperadamente a la mirada de Veldzquez, sino de
una fabula mitolégica por él compuesta. Es la fdbula de Aracne que ejemplifica, lo mismo que
la de Apolo y Marsias, el castigo de la vanidad del mortal que se cree superior al dios, asi
como el trjunfo del arte divino sobre la artesania.

Aracne es una joven tejedora, habilisima pero argullosa, cuyas admirables labores le hacen
jactarse de que ni la propia Minerva, diosa de las artes, puede aventajarla. Enterada la diosa,
la visita metamorfoseada en una vieja, y le aconseja bondadosamente que pida perdén
a Minerva, que como es buena se lo concederd, a lo que la joven responde que nada tiene que
ensefiarle la diosa. Recobrado por ésta su aspecto divino, la joven mantiene su desafio y co-
mienza la competicién. Mientras que Minerva representa en un tapiz los hechos gloriosos de
su padre Jopiter, Aracne lo figura en una de sus aventuras amorosas con las mortales, en el
Rapto de Europa. Enfurecida Minerva por el descaro, golpea a la vanidosa Aracne, que des-
esperada se cuelga de una viga, pero antes de consumarse el suicidio, la diosa la perdona,
pero la metamorfosea en arafia y la condena a hilar y tejer eternamente. La escena repre-
sentada al fondo es el momento en que Minerva airada levanta su brazo, y las damas que lo
presencian, las que segun las Metamorfosis de Ovidio acudian a contemplar las admirables
labores de Aracne. Las obreras del primer término serdn las del taller de ésta, si es que no
representan a Minerva metamorfoseada de vieja y @ la propia Aracne. Si el instrumento que
apoyado en una silla de frente a la joven Aracne del fondo fuese una viola da gamba, tal vez
pudiera considerarse como su atributo, en cuanto la mUsica es el antidoto de la tardntula, la
mds venenosa de las arafias, pero Gltimamente se ha pensado que pueda ser un instrumento
propio del telar. El escenario ofrece bastante semejanza con el obrador de los pintores en el
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Alcdzar, conocido por el fondo del cuadro de la Familia de Mazo, del Museo de Viena. El
cuadro estd adicionado por ambos lados y por la parte superior.

RETRATOS. PAISAJES.—La familia real continda posando ante Veldzquez hasta el final de
su vida. Ya queda citado el retrato de Felipe IV de los afios cincuenta. Por esos afios le vemos
pintar a la nueva reina Dofia Mariana, con amplio guardainfante, ancho peinado con vo-
luminosa pluma y gran pafivelo pendiente de la mano. Sus retratos de busto dardn trabajo
al taller del pintor por estos afios. De facciones muy semejantes, ain mds sensibles por la igual-
dad del peinado, pero mds joven y con mds vida en el rostro, son los de la infanta Maria Tere-
sa, que en 1660 es acompafiada por el propio Veldzquez hasta la frontera para casar con
Luis XIV.

El nuevo modelo infantil que viene a ocupar continuamente sus pinceles, como el Baltasar
Carlos en los afios treinta, es el de la infanta Margarita, la futura emperatriz de Alemania,
fruto del nuevo matrimonio del monarca. En el retrato mds antiguo, a los dos o tres afios,
su pincel se recrea y nos regala con el encanto infantil del modelo (fig, 176). Cuando vuelve a
retratarla el afio antes de su muerte, es ya su pintura el Gnico aunque espléndido regalo de
quien lo contempla. Pero entre esas fechas, cuando tiene todavia el encanto de los cinco afios,
en 1656, es el centro de un grupo donde, hermanados su admirable arte del retrato y su ma-
gistral interpretacién del aire ambiente, nos deja su obra maestra: Las Meninas (Idm. VIII).
El verdadero nombre del cuadro no es éste, que no parece remontarse mds alld del siglo XIX,
sino el de La Familia, con que se le cita en los inventarios antiguos, es decir, la familia real o
de Felipe IV, aunque para serlo en propiedad falta la infanta Maria Teresa, hija de su anterior
matrimonio.

La escena representada es el momento en que la menina o dama de honor de la infanta,
Dofia Agustina Sarmiento le ofrece de rodillas un bicaro, mientras a la derecha hace una
leve reverencia la también menina Doiia Isabel de Velasco, y les acompafian los enanos Ma-
ribdrbola y Nicolds de Pertusato, éste tratando de despertar a un mastin. En segundo plano
estdn Dofia Marcela de Ulloa, guardamujer de las damas de la corte y un guardadamas, y
en la puerta del fondo el aposentador D. José Nieto Veldzquez; ante un gran lienzo, Veldz-
quez con el pincel en la mano en actitud de pintar. En el espejo del fondo, por Gltimo, se refle-
jan las medias figuras de Felipe IV y Dofia Mariana. No es fdcil creer que el pintor esté retra-
tando a los reyes que se reflejan en el espejo, mientras la infanta y su séquito se encuentran
ante ellos. El gran tamafio del lienzo que pinta Veldzquez, mds bien inclina a pensar que sea
el mismo de Las Meninas, y que el haberse incluido el pintor en el cuadro mismo, no sea sino
una libertad pictérica, y asi debié considerarlo Goya cuando siguiendo su ejemplo se retraté
en La Familia de Carlos IV.

El escenario donde Veldzquez compone la historia parece ser el cuarto del Principe. La
escena estd iluminada por la ventana lateral del primer término; tras ella reina la sombra,
sélo levemente aminorada por la ¢ltima ventana. En la pared del fondo, mientras el espejo
refleja la mirada del espectador hacia sus espaldas, la puerta, con su luz intensa y la diminuta
figura de Nieto, consuma el pleno efecto de la perspectiva aérea. Tenemos la sensacién de
encontrarnos, no ante un escenario real, sino dentro de un escenario que se continda tras
nosotros. Esa puerta que rasga el fondo y que podria considerarse la dGltima consecuencia de
aquellas salas iluminadas con escenas de escala menor de sus bodegones sevillanos, hace tam-
bién pensar en los cuadros holandeses de interior. El espejo obliga ademds a recordar que
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Ldm. VIIl.—D. VELAZQUEZ: LAS MENINAS (MUSEO DEL PRADO).




entonces formaba parte de las colecciones reales la tabla del Matrimonio Arnolfini, de Van
Eyck, igualmente presidido por un espejo, aunque su finalidad fuese en él, al menos en par-
te, diferente.

Los dos grandes lienzos de la pared del fondo, son los de las fdbulas de Aracne y de Apolo
y Marsias, obras respectivamente de Rubens y de Jordaens, temas caros al pintor, y que como
se ha visto al tratar del primero, cantan la superioridad del arte divino sobre la artesania.
Consta que Veldzquez, sequramente consciente de su significado, es quién los reune en esta sa-
la del palacio.

Si el escenario estd iluminado con sabiduria suma, la interpretacién del aire ambiente y
su efecto en la precisién y color de los personajes escala la meta de mdxima perfeccién del
pintor, meta después no superada. Sélo gracias a ello y a su maestria en el retrato, podemos
creernos en el mismo Alcdzar ante la infantita de rostro refulgente y rubios cabellos que la luz
torna en impalpable polvo de oro. No en vano Lucas Jorddn, al ver sin duda en Las Meni-
nas la obra maestra de la sabiduria pictérica, la llama la Teologia de la Pintura.

Todavia afios mds tarde, como se ha visto, habia de retratar de nuevo a la infanta Marga-
rita, dejdndonos en su retrato del Museo de Viena (fig. 177) una de sus obras maestras.

El paisaje desempefia papel de primer orden en no pocos retratos de Veldzquez. Es casi
siempre paisaje de las vertientes del Guadarrama. El fondo de Las Lanzas, como hemos visto,
es una obra maestra de realidad creada por el pintor sobre una informacién grdfica ajena.
El cuadro de San Antonio y San Pablo, al parecer de la misma década, es sobre todo un pai-
saje compuesto por Veldzquez y sugerido en sus formas parciales por modelos anteriores, que
no obstante su gran teatralidad, nos produce la misma sensacién de realidad copiada que sus
escenas humanas.

Pero Veldzquez nos ha dejado también paisajes donde traslada al lienzo la totalidad de lo
que tiene ante su vista. Este es el caso de sus pequefias Vistas de la Villa Médicis (figs. 178 y 179),
que después de haberse considerado de 1630, se creyeron pintadas durante el segundo viaje
(1650-1651), para volverse de nuevo a la opinién primitiva. Pero lo que importa es que en
paisaje con la estatua de Ariadna, la técnica es la que empleardn los impresionistas franceses.

MADRID: LOS VELAZQUENOS. LOS CONTEMPORANEOS DE VELAZQUEZ

LOS VELAZQUENOS: MAZO. AGUERO. PUGA. PAREJA. J. LEONARDO.—lIncapaz de
industrializar su arte, Veldzquez no forma, y probablemente tampoco lo desea, un taller al
estilo del de Rubens, aunque la necesidad de decorar los palacios reales le hubieran podido
dar pie a ello. Sinceramente enamorado de su arte, y deseoso de alcanzar la mdxima perfec-
cién, su temperamento no se debia de prestar tampoco a trazar rdpidos bocetos para que fue-
sen desarrollados por sus discipulos y colaboradores. Esa flema suya de que se nos habla, no
parece ser la mds adecuada para la actividad incesante de un jefe de taller. El de Veldzquez,
al parecer, se reduce a copiar mds o menos fielmente los originales de los retratos de los
miembros de la familia real que era preciso enviar a las cortes amigas.

Y la realidad es que su pintura, técnicamente apenas tiene eco en sus contempordneos ma-
drilefios. Sélo Claudio Coello al final de su vida, a los veinticinco afios de la muerte de Veldz-
quez, serd capaz de pintar un cuadro digno de sus conquistas en el campo de la perspectiva
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Figs. 181, 182, 183 y 184.—J. B. MARTINEZ DEL MAZO: LA INFANTA DORNA MARGARITA (MUSEO DEL PRADO). EL ALMI-
RANTE PULIDO PAREJA (NATIONAL GALLERY, LONDRES), EL PRINCIPE BALTASAR CARLOS (MUSEO
DE LA HAYA), Y RETRATO DE DAMA (COLECCION PAYA, MADRID). 203
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Figs. 185 y 186.—J. B. MARTINEZ DEL MAZO: VISTA DE ZARAGOZA, Y LA CACERIA DEL TABLADILLO (MUSEO DEL PRADO).

204




Figs. 187 y 188.—J. B. MARTINEZ bEL MAZO: LA CALLE DE LA REINA, Y EL ESTANQUE DEL BUEN RETIRO (MUSEO DEL
PRADO). Fig. 189.—B. M. AGUERO: ENEAS AYUDANDO A DESCABALGAR A DIDO (MUSEO DEL PRADO).
Fig. 190.—A. PUGA: SUPUESTO RETRATO DE SU MADRE (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 191.—A. PUGA: EL AFILADOR (MUSEO DEL ERMITAGE, LENINGRADO). Fig. 192.—J. PAREJA: VOCACION DE SAN MA-
TEO (MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 193.—). PAREJA: BAUTISMO DE CRISTO (MUSEO DE HUESCA). Fig. 194.—). LEONARDO: LA RENDICION DE JULIERS
(MUSEO DEL PRADO).
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Fig. 195.—J). LEONARDO: LA SERPIENTE DE METAL (ACADEMIA DE SAN FERNANDO). Fig. 196.—F. PALACIOS: BODEGON
(COLECCION HARRACH, VIENA).
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aérea; Mazo nos dard la versién mds préxima a sus retratos; su compaiiero Alonso Cano
aprenderd de él la plateada encarnacién de algunos de sus rostros, y su discipulo Leonardo
aprenderd también algo de su colorido. Los pintores de la generacién siguiente, arrebatados
por el barroquismo dindmico iniciado ya en este periodo por Francisco Rizi, no sienten el
reposo y el grave estilo velazquefio. Como es frecuente en la historia del arte, la moda arras-
tra mds adeptos que la calidad. El fenémeno se repetird en este mismo Madrid, con el otro
gran coloso de nuestra pintura, Goya, cuando los pintores espafioles vuelvan las espaldas a su
gran estilo pictérico y marchen a Paris a formarse en el seco neoclasicismo de David.

El discipulo que le sigue mds de cerca es su propio yerno Juan Bautista Martinez del Mazo
(h. 161511667), de familia conquense, que muere en edad madura, aunque no avanzada,
y sélo le sobrevive muy pocos afios. Casa con la hija de su maestro en 1633 y ese mismo afio
es nombrado ujier de cdmara. En su carrera palatina es designado afios mds tarde ayudante
de furrier y, a la muerte de Veldzquez, pintor de cdmara, puesto del que disfruta la media do-
cena de afios que aun se prolonga su vida. De su favor en la corte, debido, en parte, sin duda al
patrocinio del pintor sevillano, habla también su nombramiento de maestro de dibujo del
Principe Don Baltasar Carlos. Sabemos que siendo ya artista maduro, en 1657, hace un viaje
a Ndpoles. Aunque no pueda calificarse de viaje de estudio, parece probable que no deje
de visitar Roma, e indudable que en cierta medida se advierte su huella en su estilo. Mazo es
un excelente pintor de retratos, dentro del estilo de Veldzquez. Sus copias de los de éste las
celebra Palomino al extremo de decir que es casi imposible distinguirlas de los originales.
Obra suya segura e importante en el campo del retrato, es el de la Familia, del Museo de
Viena (fig. 180). Mazo figura en ella a su familia en un grupo decreciente, mds al gusto rube-
niano que al mds equilibrado velazquefio. El escenario es la Casa del Tesoro del Alcdzar,
con el luminoso estudio al fondo, donde al parecer Mazo pinta el retrato de la infanta Dofia
Margarita (fig. 181), escenario que posiblemente inspira el de Las hilanderas. La técnica suelta
pero un tanto blanda, es claramente velazqueiia. El pintor ha firmado el cuadro con un mazo
alusivo a su apellido. Obra también firmada (1666) y excelente, es el retrato de Dofia
Mariana de Austria, de la Galeria Nacional de Londres, donde aparece con el traje monjil
de viuda que conservard hasta su muerte. El pintor nos deja ver al fondo una de las salas
del Alcdzar, con Carlos Il nifio, atendido por sus servidoras. De él existe una repeticion
también firmada en el Museo de Toledo.

Como es natural, a Mazo se ha atribuido un crecido nimero de obras velazquefias cuya
calidad no permite considerarlas del maestro. Recuérdense en primer lugar el cuadro de Bal-
tasar Carlos aprendiendo a montar con el Conde Duque de Olivares, del Duque de Westmins-
ter en Eccleston, en el que parece haber intervenido el propio Veldzquez, y la variante de la
Galeria Wallace de Londres, respecto de las que lo mds prudente parece ser pensar tan sélo
en el taller de Veldzquez.

Entre los retratos que, a juzgar por el estilo de sus obras seguras como la Familia de Viena
y el retrato de Dofia Mariana de Londres, pueden atribuirsele, con mds fundamento podrian
citarse, entre otros, el del Almirante Pulido Pareja (1 1647), de la Galeria Nacional de Londres,
(fig. 182), tal vez copia de un original de Veldzquez, el de un Caballero santiaguista de me-
dio cuerpo, de propiedad particular inglesa, y el del Principe Baltasar Carlos (fig. 183), del
Museo de La Haya. Suyo o de su taller debe de ser el retrato de Dama, de la coleccion Payd
de Madrid (fig. 184).
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Mazo se distingue ademds por sus composiciones de amplio horizonte, amenizadas por nu-
merosos grupos de figurillas. Son vistas de ciudades y escenas de caceria. “Pinté admirable-
mente cosas de monteria, y sitios de ciudades”, escribe Palomino. La Vista de Zaragoza, del
Museo del Prado (fig. 185), en cuya inscripcién latina se dice taxativamente que fue pintada
por Mazo en 1647 por mandato de Felipe IV, es de tan exiraordinaria calidad, que |a critica
se ha resistido a creerla exclusivamente de su mano. Modernamente unos consideran de Mazo
e| fondo y de Veldzquez las figurillas, mientras otros prefieren ver la mano de éste en el fondo
y la de Mazo en alguno de los grupos. Sin excluir la posible y natural colaboracién del suegro
del pintor, no deja de resultar fuerte el hacer prdcticamente tabla rasa de la inscripcién con-
tempordnea del cuadro. De la entrada de Felipe IV en Pamplona, hemos de formarnos idea
por la pequefia copia antigua del Museo de Wellington, de Londres.

La Caceria del Tabladillo (fig. 186), del Museo del Prado, representa la celebrada en Aran-
juez, donde Felipe IV caza unos venados cercados en la tela real en presencia de la reina y
sus damas. Aunque su estado de conservacién no es bueno, precisa reconocer que la diferencia
del color con la Vista de Zaragoza, es grande. Como en ésta, los grupos de figurillas del pri-
mer plano, es uno de los principales atractivos del cuadro.

Paisajes muy hermosos, el de la Fuente de los Tritones y el de la Calle de la Reina, aunque
pueda existir, sobre todo en el segundo, una posible inspiracién velazquefia, no parece que
sean de mano del pintor de Sevilla. La Fuente de los Tritones, es cuadro de gran equilibrio
compositivo, de un magistral estudio de la luz, en el que el empleo de las tres escalas en las
figurillas, la fuente y los drboles, cuyo follaje vela pero no oculta el movimiento ascendente
de sus troncos levemente ondulados, lo dotan de una grandiosidad extraordinaria. El de la
Calle de la Reina (fig. 187), estd inspirado por ese mismo deseo de grandiosidad conseguida
por la contraposicién entre los personajes y los drboles gigantescos, pero con un movimiento
sesgado y un desequilibrio mds netamente barrocos. El contraste entre las compactas copas
de los drboles y el celaje recorrido por nubes en diagonal, de quebrados perfiles, es esencial
en el cuadro, ligdndolo en este aspecto con el tipo de paisaje de los cuadros que se conside-
ran de Aguero.

El Arco de Tito, que en fecha reciente se atribuyé a Veldzquez por uno de sus bidgrafos,
es uno de los mds bellos ejemplos de paisaje cldsico de la escuela madrilefia formada a la
sombra de Veldzquez y en la que Mazo es probablemente cabeza. Paisaje con ruinas sabia-
mente estudiado en su contraste de masas, en su fondo luminoso y en sus planos frontales, se
explica que se haya atribuido a Veldzquez, funddndose también en parte por conocerse enton-
ces la noticia del viaje de Mazo a ltalia en 1657.

A Mazo se atribuyen en el Museo del Prado, ademds, varios paisajes con arquitectura
del mismo tamafio, y que algin tiempo formaron serie con él. Uno de ellos es un gran
templo pagano, del que sélo se ve la portada, con historia de la fdbula antigua en la que
Mercurio desciende de los cielos. En el segundo, también aparece un edificio cldsico, mien-
tras que en los otros dos son Jardines de Palacio. En uno de ellos se ve ante un fondo de
arbolado el estanque del Buen Retiro (fig. 188), con uno de sus pabellones y una estatua, y en
el otro un jardin que se supuso sin fundamento suficiente, el de la Priora, con una terraza,
drboles y figuras.

Palomino celebra el arte de copiar de Mazo. En el Museo del Prado existen ejemplos de
las que hizo de Rubens y su escuela, que dan fe de la opinién de su biégrafo cordobés.
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La atribucién de varios bodegones, hecha hace pocos afios, no es admisible, pues el que se
supuso firmado de la coleccién Cavestany, lo estd realmente por el italiano del Cairo.

Desgraciadamente, este interesante capitulo de la pintura de paisaje de la escuela madri-
lefia, que parece formarse al calor de la decoracién de palacio, estd por estudiar. Arquitectu-
ras, con frecuencia de tipo cldsico, puertos, rios y puentes, son los principales escenarios que
sirven de fondo a grupos de figurillas, a veces historias de la fdbula antigua. En suma, un pai-
saje de tono cldsico de inspiracién italiana, pero influido también por el estilo flamenco. La
parte que en su creacién corresponda a Mazo como ejecutor mds directo, y a Veldzquez tal
vez, como inspirador remoto, estd por precisar.

Gracias a D. Elias Tormo han podido ser identificadas en el Museo del Prado varias obras
de Benito Manuel Agiiero (1 h. 1670). El hecho de ser discipulo de Mazo, de haber trabajado
en el obrador de éste en Palacio y de morir, al parecer, poco después que su maestro, no
permite delimitar su obra con precisién frente a la de aquél, y es posible que alguno de los
cuadros atribuidos a Mazo sean obra de Benito M. Agiiero. Como consta que en los inventarios
de Palacio se registran bajo el nombre de Agilero no menos de treinta y tres paises de diversos
tamafios, se le han atribuido no hace muchos afios en el Museo del Prado algunos de los que
antes se consideraban de Mazo. Varios de ellos son grandes y de una misma altura, de unos
dos metros y medio, de los cuales tres son a lo alto, y dos ligeramente apaisados. Salvo el de
Salida de Eneas de Cartago, que tiene por escenario un puerto con fondo de mar, en los res-
tantes domina el paisaje abrupto con arboleda y pefiascos. Los temas son, ademds del citado,
Eneas ayudando a descabalgar a Dido (fig. 189), Latona y los campesinos metamorfoseados
en ranas, Mercurio y Argos y una quinta fdbula de tema no identificado.

Agiero, que ha aprendido mucho en los paisajes de Lorena de las colecciones reales, no
siente el clasicismo del pintor francés. Su sensibilidad, inspirada por un barroquismo dindmico,
dota a sus paisajes de un sorprendente dramatismo. La monumentalidad barroca aumenta el
contraste entre la escala del escenario y la de las figuras, de lo que es buen ejemplo el Em-
barco de Eneas, las rocas se hacen gigantescas y se transforman a veces en verdaderos pro-
tagonistas —Dido descabalga— y el celaje tormentoso, como en este Gltimo caso a tono con
el vendaval que agita los drboles, o simplemente recorrido por nubes silueteadas por culebri-
llas de luz, prestan a estos paisajes de Agiiero una personalidad que tal vez no ha sido debi-
damente valorada. Inspirado por uno de los italianos del tipo de Salvatore Roca, por paisajes
flamencos, y en algln caso, como en el Paisaje con dos figuras, por la espectacularidad del
San Antonio y San Pablo de Veldzquez, Agiiero llega a las Gltimas consecuencias de la Calle
de la Reina atribuida a Mazo.

Los otros lienzos que se consideran de Agijero en el Museo del Prado, son muy apaisados
y de escasa altura, sin duda pintados para sobrepuertas.

Se cita de su mano un cuadro de San lldefonso, hoy de paradero desconocido, en una iglesia
madrilefia.

Los deliciosos grupos de figurillas que amenizan el primer término de la Caceria del ja-
bali de Veldzquez, de Londres, la Vista de Zaragozay la Caceria del tabladillo, del Museo del
Prado, inspiran un cierto ndmero de pinturas de grupos, con frecuencia de gentes distingui-
das, sobre fondo de paisaje de gusto velazqueiio.

El interés por lo popular, sin embargo, es también patente en la pintura madrilefia de este
momento. Asi encontramos dentro de la penumbra velazquefia, un grupo de obras de temas
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de acusado gusto popular atribuidos modernamente al orensano Antonio Puga (16021 1648).
Las noticias seguras que tenemos de su vida nos dicen que, encargado Cajés de pintar dos de
los cuadros de batallas del Salén de Reinos, poco antes de morir en 1634, confia su termina-
cién en su propia casa a Puga, lo que parece indicar una relacién algo estrecha con él, tal
vez la de discipulo.

Muerto Puga antes de cumplir los cincuenta, a juzgar por su testamento, es persona que
poseia libros de misticos y filésofos, asi como una numerosa coleccién de estampas, que en su
almoneda comprardn, entre otros, Cano, Pereda y Carrefio. De su inventario y de los créditos
del testamento, se desprende que es pintor de temas religiosos, de retratos reales y de cortesa-
nos, de paisajes con figuras y de bodegones. No se citan, en cambio, escenas de género.

La Unica obra segura conocida de su mano, es el San Jerénimo, firmado en 1636, del Museo
de Barnard Castle, de acusado claroscurismo, y en el que parece percibirse alguna sugestién
de Pereda.

La parte que pueda corresponder a Puga en los cuadros dejados sin terminar por Cajés
no es fdcil precisarla, sobre todo cuando consta que el otro cuadro de este pintor, lo concluye
Luis Ferndndez.

La moderna atribucién de un grupo de escenas de género, no tiene mds fundamento que
la noticia de Cedn Berm(dez de haber visto en la coleccién Coller y Castro seis cuadros, es
de suponer que firmados y fechados en 1653, que le hicieron pensar en el estilo juvenil de
Veldzquez, incluso por tratarse de asuntos domésticos y triviales. Como consta que Puga muere
cinco afios antes de esa fecha, es sin embargo indispensable pensar en un error de lectura.
Los cuadros de este tipo atribuidos a Puga, son el Afilador del Museo del Ermitage, de Lenin-
grado (fig. 191), la Taberna, la Mujer repartiendo comida, ambas en el comercio, y la su-
puesta Madre del pintor, del Museo del Prado (fig. 190), en la que se han visto pormenores de
ambiente regional gallego. La relacién estilistica de estas obras con el San Jerénimo de 1636,
no es muy convincente. También se ha creido suyo el Guerrero muerto, de la Galeria Na-
cional de Londres, cuadro objeto de las mds sorprendentes atribuciones, de calidad muy supe-
rior a todas las obras anteriores, y probablemente italiano.

Aunque muy allegado a la persona del gran pintor y a pesar de que en el cuadro de la
Vocacién de San Mateo (fig. 192), del Museo del Prado, firmado un afio después de la muerte
de aquél, deja ver en la degradacién de los términos alguna influencia del maestro, su servi-
dor, el mulato Juan Pareja (} 1670), parece mds atraido por el colorido alegre y superficial
de otros contempordneos madrilefios del tipo de Carrefio. En el autorretrato que nos ha de-
jado en el personaje del primer término a la izquierda del cuadro citado, los rasgos de su
rostro, que en el magnifico retrato que le hiciera Veldzquez delatan con fuerte verdad su
origen africano, se afinan y adquieren una expresién entre displicente y melancélica, sin duda
mds espejo de su alma que de su fisico, y que no deja de ser conmovedora. Palomino celebra
también los retratos de su mano, entre ellos el del arquitecto José Ratés. Si efectivamente es
suyo el que se conserva en propiedad particular granading, lo muestra, en cambio, mds dentro
de la tradicién velazquefia.

En el Bautismo (fig. 193), del Museo de Huesca (1667), el alejamiento del maestro es mds
sensible, y su gusto por el estilo mds movido y decorativo del Gltimo tercio del siglo, manifies-
to. Las ropas de los dngeles, los drboles, las nubes y en general todas las formas, se mueven en
pequeiias curvas, y lo mismo que los efectos de luz, nada tienen de velazquefios. Artista sin
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personalidad muy firme, el deseo de seguir las nuevas corrientes estéticas, como en tantos
casos, repercute en un notable descenso de calidad, porque ademds se trata de un tema esen-
cialmente religioso, que no era fdcil interpretar en el tono un tanto profano de la Vocacién
de San Mateo. De no superior calidad, es la Huida a Egipto (1658) del Museo de Sarasota.
Una Concepcién de su mano, posee el Sr. Ordéfiez, de Madrid.

Formado en la escuela de Pedro de las Cuevas, el maestro de tantos pintores de la época
y probablemente no insensible a la influencia de V. Carducho, el aragonés José Leonardo
(+ 1656) tiene un fino sentido del color. Las obras que proclaman la admiracién por el gran
maestro, son los dos lienzos de batallas: La Rendicién de Juliers (fig. 194) y La Toma de Brisach,
del Museo del Prado, que pinta hacia 1635 para el Salén de Reinos del Buen Retiro. No sélo
los gestos y actitudes estdn directamente inspirados por Veldzquez, aunque desgraciadamente
les faltan la distincién y la gravedad de los de éste, sino lo que es mds importante, la limpieza
y finura del color y las deliciosas lejanfas de azul claro, lo convierten en su discipulo mejor
dotado en este aspecto.

Leonardo no es insensible a problemas de luz mds tradicionales. Recuérdese el San Jerénimo
penitente de la Magistral de Alcald, y cémo en la Magdalena a los pies de JesUs, de Getafe (1639),
juega con el blanco mantel de la mesa y el patio luminoso del fondo, situando entre ambas zo-
nas de luz figuras en sombras. Muy interesantes son también, por el movimiento de los escorzos,
la Serpiente de metal (fig. 195), de la Academia de San Fernando, y por la elegancia de su
figura el San Juan Bautista, del Museo de los Ange!es.

Leonardo, tan progresivo en su colorido, incluso velazquefio en cuadros como los del Sa-
I6n de Reinos, conserva en las composiciones de sus temas religiosos un notable lasire manie-
rista. Asf, en la Anunciacién del Monasterio de Silos, el rompimiento de gloria es digno del
primer cuarto del siglo, y en la ordenacién de los grupos del Nacimiento de la Virgen se per-
cibe aGn préximo aquel estilo, aunque, ccmo es natural, son la factura pastosa y suelta y la
nota algo velazquefia del grupo que penetra a contraluz por la puerta del fondo, lo que cons-
tituye su principal mérito. Una Anunciacién bastante deteriorada se conserva en Casarrubias,
de Toledo. En la Adoracién de los Reyes, de Cebreros, su estilo recuerda ain el de Cajés.

Desgraciadamente, perdido el juicio muy joven, la carrera artistica de Leonardo es corta.

Discipulo de Veldzquez, de los Gltimos tiempos, pero que también muere joven, es el ma-
drilefio Francisco Palacios ( 1676). Palemino al decir que no conocia obra publica de su mano,
encarece en especial sus retratos, pero por desgracia, en la actualidad su Gnica obra identi-
ficada son unos excelentes bodegones firmados de la coleccién Harrach, de Viena (fig. 196).

LOS CONTEMPORANEOS DE VELAZQUEZ: COLLANTES. FR. JUAN RIZI. PEREDA.—Si
las fechas que nos da Palomino son fidedignas, Collantes (1599 11656) es un hijo de la gran
generacién que nace con el siglo, y desde luego se presenta movido por las dos principales
preocupaciones de la misma, por el naturalismo y por los problemas de la luz, que no en
vano al recordar el escritor cordobés una de las escasas obras que cita de su mano, se re-
fiere a un San Jerénimo, hoy de paradero desconocido, como “cosa excelente que parece
del Espafioleto”. Algo semejante puede decirse en efecto del San Onofre del Museo del
Prado, en un tiempo atribuido al pintor valenciano. El regodeo en la interpretaciéon natura-
lista, no sélo de la esterilla que cubre el cuerpo del santo, sino de las piernas y pies de éste,
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que en cierto aspecto parece presentir a Pereda, y su iluminacién acusadamente tenebrista,
dan fe de lo acertado del juicio de Palomino, asi como de la seguridad de su dibujo. Andlogas
caracteristicas, menos acusadas en su naturalismo, pero mds intensas en cuanto a su tenebris-
mo, distinguen al San Juan Bautista joven, de propiedad particular de Lugo.

Dadas sus dotes de dibujante, Collantes cultiva el cuadro de figuras numerosas de tamafio
mediano, las “historiejas de mediano tamafio, que... hizo con excelencia”, que elogia Palo-
mino al referirse al cuadro de la Resurrecciéon de la Carne (fig. 197), hoy en el Museo del
Prado (1630), donde sobre un fondo de ruinas de monumentales edificios romanos, el profeta
Ezequiel dirige la palabra a los que salen de sus tumbas en las mds variadas actitudes.

El cuadro de la Caida de Troya, del mismo Museo, con figuras ain mds menudas y nume-
rosas, por la importancia concedida al escenario arquitecténico de grandes edificios palacie-
gos, es en realidad un cuadro de arquitectura con historias, el género cultivado principalmente
por su contempordneo Juan de la Corte.

Pero Collantes es también pintor de paisaje, sin duda, uno de los mejor dotados de su ge-
neracién. Conocedor del paisaje romano y napolitano, los suyos, por lo general, estdn animados
por alguna figura o grupo de pequefio tamafio, con frecuencia de tema del Antiguo o del
Nuevo Testamento, tales como la Zarza ardiendo, del Museo del Louvre (fig. 198), Agar e Is-
mael, del de Providence, y el Buen Samaritano, del comercio neoyorquino. Sin tema alguno
religioso, son también importantes los paisajes de los museos del Prado, de Colonia y de Dii-
seldorf y el de la Academia de San Fernando.

El paisaje de Collantes, como de pintor formado en el tenebrismo, es de drboles de copas
densas y tupidas cuya masa se recorta limpiamente sobre el celaje luminoso, y de troncos cor-
pulentos con los que alternan otros que lanzan al espacio sus mufiones astillados, algunos tan
corpulentos y destacados como los de Ribera.

El madrilefio fray Juan Rizi (16001 1681) es un riguroso coetdneo de Veldzquez, pero que
le sobrevive mds de veinte afios. Hijo de uno de los italianos que vienen a trabajar para Fe-
lipe Il, profesa, hombre ya, en la orden de San Benito, para la que pinta varias series de his-
torias benedictinas. Formado con la generacién que da sus primeros pasos con el tenebrismo,
se muestra con frecuencia muy interesado por los efectos de luz. Su técnica es vigorosa, pas-
tosa y de cierta soltura. Su temario monacal le convierte en una especie de Zurbardn castellano,
en el que los blancos hdbitos de mercedarios y cartujos se ven reemplazados por los negros de
los benedictinos. La encarnacién es predominantemente rojiza. Series muy importantes son las
que pinta para los monasterios de San Milldn de la Cogolla y de San Martin, de Madrid. Las
historias de San Benito bendiciendo el pan, y la Cena de San Benito (fig. 199), ambas hoy en
el Museo del Prado, son caracteristicas de este arte monacal y de su interés por el claroscu-
rismo producido por luz artificial. La Cena, en especial, es un cuadro ejemplar de la moda
tenebrista que ya por estos afios se ha difundido fuera de ltalia, y domina en Espafia. Rizi ima-
gina una celda de lisas paredes centrada por una pequefia ventana de ancho marco, con dos
frailes de negros hdbitos a los lados de una mesa cubierta por un blanco mantel de largas
caidas, que lo mismo que los rostros de los religiosos, aparecen iluminados por la vela que uno
de éstos tiene en sus manos.

Mds dulcificada esta preocupacién por la luz, se impone por su excelente calidad pictérica
La ¢ltima misa de San Benito (fig. 202), de la Academia de San Fernando. El santo ha pro-
nunciado las palabras de la consagracién a las que Cristo responde “y también tuyo Benito”.
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Sobre un fondo de sombra que contrasta con la luz de la mesa de altar y su dosel, el santo
se inclina ante el altar entre el religioso del que, vestido de negro, apenas sélo se percibe el
rostro, y el acélito que, en cambio, con el blanco roquete destaca en el primer plano juntamente
con los blancos manteles del altar y la credencia. Rizi sélo excepcionalmente cultiva el retrato.
El de Tiburcio de Redin (fig. 200), el caballero santiaguista y maestre de campo, que ya en edad
madura se hace lego capuchino, del Museo del Prado, deja ver que Rizi trabaja en tiempos de
Veldzquez. Menos conocido pero de mds noble aspecto es el de Fray Alonso de San Vitores
(fig. 201), del Museo de Burgos. Es probablemente uno de los retratos mds hermosamente
compuestos de nuestro siglo XVII. Colocado Fray Alonso de tres cuartos en su amplio sillén,
ante un ventanal de cuadradas proporciones, su figura se recorta sobre la lisa pared de atenua-
da oscuridad, acompafando con su busto y sus brazos el dngulo de la ventana. Mientras las pro-
porciones de ésta y la acusada horizontalidad de los edificios que tras ella se ven coronados
por el Castillo de Burgos, prestan a la composicion reposo y grandiosidad, las vestiduras, el
gran almohadén en que descansa los pies y el tapiz, ponen una infensa nota cromdtica realzada
por el contraste de los hdbitos negros. El rostro, lleno de vida, en su modelado no es ajeno a
la influencia velazquefia.

Fray Juan Rizi, ademds de pintor es persona amante del estudio. Conocedor de lenguas
muertas y vivas, dejé escritas varias obras que en su mayor parte quedaron en el monasterio
italiano de Montecassino, donde terminé su vida. La que interesa a las artes es su “Pintura sa-
bia”, en la que dedica especial inferés a los érdenes cldsicos, y en particular al saloménico,
que concibe de un modo integral, y al estudio del cuerpo humano.

El vallisoletano Antonio de Pereda (1608+1678), unos diez afios mds joven que Veldzquez,
pero que le sobrevive también cerca de veinte, se traslada muy joven a Madrid y estudia con
el ya citado Pedro de las Cuevas. Le protege y aconseja persona de tan probada competencia
artistica como el Marqués de la Torre, D. Juan Bautista Crescenci, muy allegado a la corte.
Es pintor que dibuja muy correctamente y emplea un colorido pastoso con el que sigue muy
de cerca las formas. Poseyé una buena biblioteca, bien surtida de obras en lenguas extran-
jeras. La afirmacién de que no llegé a saber leer ni escribir, carece de fundamento, pues po-
seemos de su mano una carta dirigida al pintor vallisoletano Valentin Diaz.

Las obras mds antiguas de Pereda, las anteriores a 1640, y por tanto de cuando el artista adn
no ha cumplido los treinta afios, son las hechas para la corte: sin duda, gracias a la proteccién
de Crescenci. En ellas aparece en plena posesion de su estilo. Piénsese que a esa época corres-
ponden el Rey Agila (1635), del Museo del Prado, depositado en el Seminario de Lérida, de un
cierto aire carduchesco y, sobre todo, el gran cuadro del Socorro de Génova, del mismo Museo,
pintado seguramente por los mismos afios para decorar el Salén de Reinos del Buen Retiro.

La Anunciacién (1637), del Museo del Prado, estd aGn muy préxima en cuanto a la com-
posicién, aunque no en los modelos, al estilo de la generacién de Carducho; el grupo de an-
gelitos sentados en dos estratos de nubes, hablan de esa época. En la década siguiente enca-
beza su labor el gran lienzo del altar mayor de las Carmelitas de Toledo (1640), donde repre-
senta a San Agustin y a Santa Teresa ofrendando sus corazones a la Virgen con el Nifio y San
José (fig. 204). Es probable que también fueran de Pereda los retablos colaterales, ya que
en ellos se conservan todavia en el segundo cuerpo las pinturas de su mano de San Pedro y
San Pablo, y posiblemente a uno de ellos pertenecié la Transverberacién de Santa Teresa, que
aunque seco de factura, también parece suyo.
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Cuadro muy hermoso es la Trinidad con San Ignacio y San Francisco Javier, de Santa
Maria de la Fuente, de Guadalajara.

Tanto el San Jerénimo (1643) (fig. 203) como el Varén de Dolores (1641) y el San Pedro
liberado por el dngel (1643), todos ellos en el Museo del Prado, son excelentes ejemplos de su
colorido jugoso al servicio de un dibujo seguro y minucioso, caracteristicos de su mejor época.
Algunos pormenores, como la calavera en el cuadro de San Jerénimo, o el tronco de la cruz
que abraza el Salvador, son un alarde de correcta minuciosidad en el estudio del natural y
de manifiesta complacencia en la interpretacién del mismo.

Recuérdese como testimonio de esta complacencia en la interpretacién del natural, cémo
dibuja minuciosamente tres calaveras en el primer plano del Nifio JesUs triunfante de la iglesia
de Arc Senans, probablemente el mismo o al menos semejante al que pertenecié a las Carme-
litas Descalzas de Toledo.

La Concepcién (1653), del Museo de Ponce (fig. 205), recogida en si al gusto de la primera
mitad del siglo, descansa sobre una voluminosa peana que sostienen dos dngeles, mientras
ofros dos le ofrecen flores, todo ello con acusada ponderacién. Importante es también la de
la V. O. Tercera de Madrid. En otras interpretaciones, como la de San Felipe, de Alcald de
Henares, tal vez de taller y de fecha desconocida, la figura de Maria pasa voluminosa a pri-
mer plano.

La Curacién de Tobias (1652) del Museo Barnard Castle y el Salvador (1655) de los Capu-
chinos de Madrid, parecen descubrir un mayor deseo de esbeltez en las proporciones, proceso
que quizd se intensifica en los afios sesenta, en la Virgen y San Francisco (1664) del Museo del
Prado, depositado en el de Valladolid, (fig. 206). Esa relativa ligereza dentro de la ténica
general de su obra, distingue igualmente al cuadro de Santo Domingo Soriano, del Museo
Cerralbo.

Por la intensidad expresiva merece también recordarse el cuadro de Judit y Holofernes
(fig. 207), de propiedad particular madrilefia, donde el pintor interpreta el cruento tema, co-
locando a Holofernes con los brazos extendidos y el rostro en el primer término, como hace
Ribera con Marsyas, y contraponiendo la serenidad del rostro de Judit, con el terror del de
su sirvienta y del de la victima, casi con un cierto presentimiento goyesco.

El interés naturalista arriba comentado explica su éxito en dos géneros pictéricos formal-
mente semejantes: las “vanitates” y los bodegones. Palomino escribe que “hizo bodegoncillos
con tal excelencia, que ninguno le hacen ventaja”. Pero los cuadros de este tipo que le hacen
singular en la escuela, son los dedicados a encarecer la vanidad de las preocupaciones de la
vida terrena. Pereda crea algunos de los ejemplos mds representativos del tema de la “vanitas”,
que culminard a fines de siglo con Valdés Leal. Sin el tono intensamente dramdtico de éste, en
su Desengafio de la vida, de la Academia de San Fernando (fig. 208), presenta a un joven dor-
mido sobre una mesa con armas, libros, monedas, naipes y joyas, simbolos de la riqueza, del
poder, del lujo y del pasatiempo, acompafiados de la mdscara de la falsedad, de un reloj y no
menos de dos calaveras, alusivos al paso del tiempo y a la muerte, es decir, un verdadero bode-
gén con un dngel que en un letrero latino nos habla de las vanidades humanas. Parece que
el Almirante de Castilla, gran coleccionista madrilefio de la época, colocé este cuadro en la
sala dedicada a las obras de los pintores espafioles mds eminentes. Otro lienzo excelente de este
tipo, es el del Museo de Viena (fig. 209), donde un dngel de jugoso colorido, con un camafeo del
busto del Emperador en una mano, nos sefiala con la otra el mundo, quién sabe si simbolizan-
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Figs. 197 y 198.—F. COLLANTES: LA RESURRECCION DE LA CARNE (MUSEO DEL PRADO), Y LA ZARZA ARDIENDO (MUSEO
DEL LOUVRE).
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Figs. 199, 200 y 201.—FRAY JUAN RIZI: CENA DE SAN BENITO, TIBURCIO REDIN (MUSEO DEL PRADO), Y FRAY ALONSO
DE SAN VITORES (MUSEO DE BURGOS).
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Fig. 203.—A. DE PEREDA: SAN JERONIMO (MUSEO DEL PRADO).
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Figs. 204, 205, 206 y 207.—A. DE PEREDA: SAN AGUSTIN Y SANTA TERESA OFRENDANDO SUS CORAZONES... (CARMELI-
TAS, TOLEDO), CONCEPCION (MUSEO DE PONCE, PUERTO RICO), LA VIRGEN Y SAN FRANCISCO
(MUSEO DEL PRADO), Y JUDIT Y HOLOFERNES (PROPIEDAD PARTICULAR, MADRID).




Figs. 208 y 209.—A. DE PEREDA: DESENGARNO DE LA VIDA (ACADEMIA DE SAN FERNANDO), Y BODEGON CON ANGEL
(MUSEO DE VIENA).
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do la vanidad del imperio del César y de sus glorias guerreras, en las que tal vez hace pensar
la importancia concedida a la armadura y al arma de fuego. No seria imposible que las nu-
merosas calaveras, tanto como simbolos de la muerte, quieran recordar a las victimas de las
guerras, el precio de las victorias. El bodegén con figuras de medio cuerpo flamenco, de fines
del siglo XVI, se convierte asi en Pereda en un memento que se pensaria simbolo del desen-
gafio de las glorias guerreras de los grandes Austrias, vistas asf en los tiempos de la ruina de
la Monarquia.

Aunque no es cuadro propiamente de este fipo de fema, si lo es de proporciones andlogas
y con figura de medio cuerpo, el San Guillermo (1651), de la Academia de San Fernando.

A esta misma época corresponden los bodegones (1650-1651), del Museo de Lisboa, y al
afio siguiente los dos cuadros de Aparador del Museo del Ermitage.

Ya queda citado el Socorro de Génova (fig. 210) por el Marqués de Santa Cruz, del Museo
del Prado, que pinta para el Salén de Reinos del Buen Retiro, la gran empresa de estos afios.
Es una composicién grandiosa y noble, en la que el Dux, seguido de los Senadores, sale a re-
cibir al liberador de la ciudad de las tropas francesas. El tono algo teatral, probablemente
de influencia carduchesca, se encuentra compensado por un aplomo netamente espaiiol. El
aspecto gético de la ciudad del fondo, no deja sorprender tratdndose de una ciudad italiana.

Dos pintores de escasa obra conocida, que nacen en el fercer lustro del siglo y que como
los anteriores no parecen dejarse influir por el dinamismo de algunos pintores que trabajan
ya en este perfodo, son Diego Polo y Montero de Rojas.

Diego Polo el menor (161111655), sobrino del pintor del mismo nombre de fines del si-
glo XVI, que pinta para la Corte, es artista al que Palomino dedica una breve biografia, pero
que se avalora con el recuerdo de que Veldzquez celebra mucho uno de sus cuadros. Aunque
tiene sus principios con Lanchares, en realidad debe de formarse en el estudio de los venecia-
nos de El Escorial, es de suponer que en el Tiziano de los Ultimos tiempos, en Bassano y en el
propio Navarrete. Su factura de borrones atestigua claramente ese origen, apartdndose un
tanto de la de sus contempordneos madrilefios. Su obra conocida mds importante es el Mand
del desierto (fig. 211), de propiedad particular, precisamente la obra elogiada por el principe
de nuestros pintores.

A ¢l se deben también seguramente los lienzos de la Magdalena penitente y de San Je-
rénimo azotado por los dngeles, del Monasterio de El Escorial (Colegio), que Cedn Bermidez
atribuyé sin duda por error a Diego Polo el mayor, que dice muerto en 1600.

Mientras Polo se distingue sobre todo por su venecianismo, Juan Montero de Rojas (1613
1683), discipulo de Pedro de las Cuevas, y que hace un viaje a ltalia, nos descubre en su obra
mds sequra, la Embriaguez de Noé (fig. 212), del Museo de Tarbes (Francia), un desenfadado
naturalismo interpretado en un cierto estilo tenebrista, todo ello dentro de un tono no poco
riberesco, aunque no hasta el extremo de justificar el caravaggismo que se atribuye a su estilo.
Palomino llega a escribir que, en ltalia, muchos cuadros suyos los tenian por de mano de
Caravaggio. El Suefio de San José (fig. 213) del Convento de Don Juan de Alarcén de Madrid,
es una hermosa pintura todavia concebida en la escala grande y monumental de la genera-
cién de mediados de siglo. Aunque el tema no se presta al crudo realismo del cuadro de Noé,
el pintor apunta la nota realista en los instrumentos de trabajo del Santo, mientras en el dngel
mancebo de gran tamafio nos ofrece un primer plano que contrapone d la menuda escena de
la Virgen en la lejania.
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Juan de Toledo (h. 16101 1665), murciano de nacimiento e hijo de pintor, hace larga estan-
cia en ltalia al servicio del Rey, donde llega a ser capitdn de caballos. A su regreso cultiva la
pintura en Granada y Murcia, terminando por establecerse en Madrid, donde se conservan
de su mano el gran retablo mayor de la Concepcién y el de San Pedro Nolasco, de las monjas
de Don Juan de Alarcén de hacia 1655.

Juan de Toledo, sin embargo, es conocido sobre todo como pintor de batallas y marinas,
hasta el punto de ser el principal cultivador en la escuela espafiola de este género que, sin
duda, aprende durante su etapa italiana, en los modelos del sur de ltalia, pero hasta ahora
no se ha tratado de aquilatar el fundamento de las atribuciones que se le han hecho. En el Mu-
seo del Prado se catalogan como suyas varias obras de este tipo.

De Miguel Jiménez, calificado por Palomino, de excelente, se conserva una Flagelacién
de San Jerénimo, en San José, de Toledo.

De factura mds alisada, y dentro de la tradicién de la etapa anterior, son Garcia Salmerén
y Arias Ferndndez.

Cristébal Garcia Salmerén (1603 +1666), natural de Cuenca, que se establece en fecha ig-
norada en Madrid, donde muere, se ha supuesto que hizo su formacién en su ciudad natal du-
rante alguna estancia en ella de Orrente, lo que no parece acreditar la falta de obra de éste
en la ciudad del Jucar. Su estilo, sin embargo, nos lo presenta como su discipulo, lo que unido
a ciertos ecos de Mayno y Tristdn, inclinan a pensar en su formacién en Toledo o tal vez en
Madrid.

El retablo de San Juan Bautista (fig. 214) de la Catedral de Cuenca, nos lo presenta em-
pleando los modelos del maestro, tanto en los personajes como en el contrastado fondo de
paisaje. De ordenacién ain un tanto manierista, el personaje que vuelto de espaldas nos mues-
tra en el primer plano la planta de los pies y que parece hablar del interés del pintor por la
obra de Mayno, unido a la semejanza de los ropajes con los del retablo de Orrente, en el
Carmen, inducen a pensar mds bien en la formacién toledana de Garcia Salmerén. En el
Buen Pastor, del Museo del Prado, depositado en la vecina iglesia de San Jerénimo (fig. 215),
trata el tema de los animales tan caro a su maestro.

Como hijo de Cuenca no podia dejar de pintar a su patrono San Julidn. El de la Catedral
de Mdlaga es de 1637 y en la Colegiata de Lorca existié otro de 1648.

El Apostolado de la Catedral de Valladolid es una serie de medias figuras grandiosas y
no pocas de ellas de una intensidad expresiva nada frecuente, que dan la verdadera medida de
su personalidad. Otro Apostolado, repeticién del anterior, del Museo del Prado, se encuentra
repartido en el Palacio Episcopal de Mondoiiedo, en el Instituto de Almeria, en el pueblo de
Cantoria, efc.

Aunque ignoramos la fecha de su nacimiento, y su vida se prolonga hasta muy avanzado
el Gltimo tercio del siglo, su obra fechada y el estilo de la misma sitdan al pintor Antonio Arias
Ferndndez (f 1684), en esta etapa de la escuela madrilefia. Su estilo es fuerte pero un poco
seco, los plegados de sus ropajes angulosos y el colorido, por lo general, un tanto frio y a
veces algo agrio. Su contraste, con la factura mds suelta de Polo y Montero, es grande, como
continuando la tradicién de Mayno y de algunas obras de Orrente.

Con el amargo comentario: jOh fuerza de una estrella infeliz!, termina Palomino su bio-
grafia, pues no en vano le ve morir en la miseria en el Hospital General de la Corte. Artista
precoz, discipulo como tantos otros de Pedro de las Cuevas, se asegura que pinta ya a los ca-
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torce afos el retablo mayor del desaparecido convento del Carmen Calzado, de Toledo. Muy
joven todavia, es elegido para colaborar en la serie de los Reyes del Salén de Comedias del
Alcdzar, en la que entre otros trabaja Alonso Cano. Hombre laborioso que deja bastante
obra, aunque sea escasa la conservada, alterna la pintura con la poesia. Perdidas sus facul-
tades en su mayor edad, termina viviendo de la conmiseracién de los amigos.

En la Moneda del César (fig. 216), del Museo del Prado, su principal obra conocida, nos
contrapone dos grupos de personajes bien plantados, con otros de medio cuerpo al fondo segin
la férmula riberesca, todo ello correctamente dibujado. La misma falta de matizacién expresiva
que resta valor a este cuadro, que por lo demds es muy estimable, se observa en la Virgen con
el Nifio, también del Museo del Prado, de composicién sobria y clara. En propiedad particular
madrilefia, se recordard una Santa Maria Egipciaca (1641) atribuida erréneamente a Pereda.

Obra importante es el Juicio Final, de propiedad particular madrilefia, donde contrapone
en los desnudos de medio cuerpo en primer plano, el fervor sereno de una mujer elegida con
la desesperaciéon de dos condenados. A él se d ebe también el San Agustin y su madre, de la
la Iglesia de Santa Isabel.

El Apostolado (fig. 217) que se le ha atribuido en el Museo de Granada, no obstante su
factura mds pastosa y la mayor nobleza de sus cabezas, ofrece tan acusada similitud en algdn
modelo con Arias y en general es de dibujo tan andlogo, que parece razonable considerarlo
suyo. San Simén, San Judas, San Bernabé y San Matias, repiten las figuras correspondientes
de Ferndndez Navarrete en el Monasterio de El Escorial. El Apostolado de la iglesia de Ca-
ravaca es, en cambio, de tan pobre calidad, que serd obra de discipulo muy provinciano o
producto de esa época del derrumbamiento de sus facultades artisticas recordadas por Palomino.

De su participacién en la serie de los Reyes del Salén de Comedias, se conserva el retrato
conjunto de Carlos V y Felipe Il, depositado por el Museo del Prado en la Universidad de
Granada. Como en los lienzos compafieros, aparecen sentados y con el escorzo de acuerdo
con el bajo punto de vista desde donde habian de ser contemplados.

Santiago Mordn hijo (1 1663?), sabemos que es amigo del pinfor Puga, que le nombra su
albacea. Si no se trata de un homénimo, habria muerto en Valladolid en 1663. El San Pedro
de la iglesia de esta advocacién de Avila, firmado diez afios mds tarde, tal vez obligaria a pen-
sar en un tercer artista de este nombre. La Presentacién de la Virgen en el Templo (1654), del
Museo de San Sebastidn, lo muestra ain algo dentro de la influencia del circulo de Carducho.
Las tres historias mercedarias (fig. 218) de la Capilla de Rivas de Jarama, una de ellas fir-
mada en 1656, pese a la escasa diferencia de fecha, son de estilo menos arcaizante, mds a tono
con su época y de calidad artistica muy estimable. Hasta 1937 formé parte de esta serie un
cuarto lienzo del Milagro de la Virgen en el Coro. Obra mucho mds temprana (1640), es el
San Jerénimo que pertenecié a la coleccién Bravo de Sevilla.

De Cristébal Ramirez, tal vez pariente de Felipe Ramirez el pintor de bodegones, discipulo
de Sdnchez Cotdn, sélo sabemos lo que nos dice el Salvador bendiciendo (1678), del Museo del
Prado (fig. 219), de esbeltas proporciones, rostro de rasgos menudos y expresivos que descubre
a un pintor de fina sensibilidad. Su solemnidad, sin duda impuesta por el tema, y su claroscu-
rismo, le presta un cierto arcaismo en parte contrapesado por un colorismo un tanto canesco.
Cedn Bermddez, tal vez con suficientes motivoes, lo cree sevillano.

De Matias Jimeno, que Cedn recuerda como discipulo de V. Carducho, se citan obras no
estudiadas —a mediados de siglo es vecino de Sigiienza—, en la provincia de Guadalajara.
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Asi, las pinturas del retablo mayor de la Colegiata de Pastrana (1639), una Conversién de San
Pablo (1652), de paradero desconocido, y los retablos de Junquera (1654), y de Arbancén (1656).
Un San Jerénimo (1644) y un San Bartolomé (1651), se conservan en la catedral de Le6n. El
cuadro de Cacerfa firmado del Museo de Santiago de Cuba, procedente sin duda de las colec-
ciones reales, prueba que cultivé también el paisaje, al parecer al gusto flamenco. En el pai-
saje de Piramo y Tisbe, de la Academia de San Fernando, el contraste entre la sombra de los
copudos drboles y el celaje luminoso, como sucede en los de Collantes, es mds intenso. Los
inventarios reales registran otros varios paisajes de su mano con temas mitolégicos o cristianos.

Personalidad, un tanto desvinculada de sus contempordneos, y que estilisticamente precisa
situar mds bien entre los arcaizantes, es Juan de la Corte (1597 11660).

Al solicitar la plaza de pintor del Rey en 1627, se declara él mismo “natural de los Estados
de Flandes, donde aprendid y ejercié su arte muchos afios”. Se ha supuesto, que existieron dos
pintores del mismo nombre, padre e hijo. Su obra conocida parece, sin embargo, de estilo
uniforme.

Debié de ser bastante numerosa. La mayor parte de la identificada, aunque no estudiada,
es la de las colecciones reales. Segun Palomino fue “muy buen pintor de paises, batallas y
perspectivas”, agregando que “en lo que mds aventajé, fue en historiejas pequefias, ya de
fabulas, o ya de la Sagrada Familia con algén trozo de perspectiva, o pais”. Y en efecto, asi
lo confirma lo que de él conocemos, consistente no sélo en temas evangélicos sino biblicos, de
la fdbula y de la historia antigua.

Recuérdense las Historias de Troya, del Conde Villalcdzar, en Torremolinos, las Victorias
de Carlos V en la Embajada de Espafia en Londres, las de la Guerra de Troya en Torremolinos,
El Retiro, la Derrota de Senaquerib (1642), en los museos del Prado (fig. 220) y de Cerralbo,
de Madrid, etc. La simple mencién de estos temas, singularizan a Juan de la Corte entre los
pintores madrilefios de su tiempo. En cambio, es un género de pintura muy cultivado en los
Paises Bajos, desde fines del siglo XVI, por maestros menores contempordneos y continuadores
de J. Brueghel ( 1625). Recuérdense los nombres de un Sebastidn Vranck o de Vredeman de
Vries, en los que se encuentran andlogas amplias perspectivas arquitecténicas manieristas, po-
bladas por numerosos personajes de movidas actitudes. Su obra fechada estd comprendida
entre 1623 y 1642.

Por desgracia, no ha sido ain identificado ninguno de sus retratos ecuestres con fondo de
paisaje de Antonio Puga, en los que al decir del embajador de Médena era especialista Juan
de la Corte por los afios cuarenta.

Como pintor de tema religioso, se recordard el San Pablo (1642), del Museo Cerralbo de
Madrid, testimonio también de su formacién flamenca.

Si Roque Ponce no fue realmente discipulo suyo, en el estricto sentido de la palabra, a juz-
gar por la Caida de Troya firmada, de propiedad particular de Santiago de Compostela, fue
un fiel imitador de su estilo.

EL NUEVO ESTILO: FRANCISCO RIZI. HERRERA BARNUEVO. CAMILO. VARGAS.—La
escuela madrilefia, que empieza a formarse en el segundo cuarto del siglo, al ir rompiendo
con la tradicién escurialense y toledana, se define bajo la influencia de los grandes maestros
de la segunda generacién del siglo, y, gracias al estudio de pinturas venecianas y flamencas
de las colecciones reales, alcanza toda su personalidad en el Gltimo tercio del mismo, por los
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Figs. 210.—A. DE PEREDA: SOCORRO DE GENOVA (MUSEO DEL PRADO). Fig. 211.—D. POLO: EL MANA DEL DESIERTO
(PROPIEDAD PARTICULAR, MADRID).
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Fig. 212.—J. MONTERO DE ROJAS: EMBRIAGUEZ DE NOE (MUSEO DE TARBES, FRANCIA).




[

Fig. 213.—J. MONTERO DE ROJAS: SUENIO DE SAN JOSE (CONVENTO DE DON JUAN DE ALARCON, MADRID). Figs. 214
y 215.—C. GARCIA SALMERON: PREDICACION DE SAN JUAN BAUTISTA (CATEDRAL DE CUENCA), Y EL BUEN PAS-
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Figs. 216 y 217.—A. ARIAS: LA MONEDA DEL CESAR (MUSEO DEL PRADO), Y APOSTOL (MUSEO DE GRANADA). Fig. 218.—
S. MORAN: HISTORIA MERCEDARIA (CAPILLA DE RIVAS DEL JARAMA, MADRID).
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Fig. 219.—C. RAMIREZ : EL SALVADOR (MUSEO DEL PRADO).




Fig. 220.—J. DE LA CORTE: EL RAPTO DE ELENA (MUSEO DEL PRADO). Figs. 221 y 222—F. RIZI: ADORACION DE LOS RE-
YES (CATEDRAL DE TOLEDO), Y ANUNCIACION (MUSEQ DEL PRADO).
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afios en que terminan su carrera Veldzquez y Alonso Cano, es decir con los artistas que re-
presentan el pleno barroco seiscentista. Creadora de composiciones dominadas por el dinamis-
mo barroco y por la riqueza cromdtica sobre celajes intensamente azules, aprendida en vene-
cianos y flamencos, regalan la vista con encarnaciones nacarinas rubenianas y tintas doradas
ticianescas.

A la cabeza de ellos figura Francisco Rizi (1608 1 1685), hermano menor de Fray Juan Rizi,
sélo unos diez afios mds joven que los grandes de la generacién de mediados de siglo. For-
mado con Carducho, es el artista de la escuela que da los primeros pasos y mds decisivos en pro
del dinamismo barroco, probablemente por inspiracién rubeniana. Ello explica que la critica
neocldsica le considere por boca de Cedn Bermidez como “el pintor que mds contribuyé a la
decadencia de la escuela madrilefia”. En el texto del barroco Palomino, que naturalmente
en cambio no le censura, parecen oirse las palabras del propio Rizi cuando dice: “que cual-
quier cosa y en cualquier postura se puede hacer bien”. En efecto, Rizi es amigo de escorzos, en
ocasiones mds valientes que correctos.

Entra en contacto desde fecha temprana con la corte, para la que pinta ya poco antes de
1640 en la serie de Reyes del Salén Dorado del Alcdzar, al par que Alonso Cano, pero lo mds
importante y significativo es que tiene a su cargo durante bastante tiempo una labor pictérica
tan adecuada a su temperamento artistico, como la escenografia del Teatro del Buen Retiro.
Rizi no es sélo quien hace triunfar en la escuela el dinamismo barroco. Desempefia también
un papel importante en la renovacién de la técnica pictérica. Partiendo probablemente del
moderado desenfado de V. Carducho, e inspirdndose no sélo en los maestros venecianos del
renacimiento, sino en los cuadros barrocos italianos, sobre todo venecianos y genoveses que
llegaban con frecuencia a Madrid, cultiva una factura suelta, ligera y abocetadisima —pién-
sese en la Anunciacién del Museo del Prado— que termina por influir en no pocos de los pin-
tores madrilefios del Gltimo tercio del siglo.

En su obra fechada mds antigua, la Adoracién de los Reyes (1645), de la Catedral de To-
ledo (fig. 221), que no es de época juvenil, pues casi frisa en los cuarenta, da fe de estar ya
animado por un acusado dinamismo y de una factura bastante suelta, muy distante de la
de Carducho. Su comparacién con la Adoracién o la Anunciacién (fig. 222) del Museo del
Prado, sin duda mucho mds tardia, ligera y de factura juguetona, pone de manifiesto el des-
arrollo de la personalidad de Rizi en este importante aspecto, que sin duda ha permitido atri-
buir algunas obras suyas a Valdés Leal.

En 1650 pinta para los Capuchinos de El Pardo su primer gran cuadro de fecha conocida,
el de la Virgen con el Nifio (fig. 223) vista en una gloria poblada de dngeles tras una hojarasca
barroca del estilo de Alonso Cano, y ante el arco como en el proscenio, San Felipe, el patroni-
mico del monarca, y el santo de Asfs fundador de la gran familia franciscana, todo ello con un
sentido decididamente escenogrdfico que dejard huella en la escuela. Rizi pintard ofros gran-
des lienzos de gran aparato escénico como el de la Liberacién de Santa Leocadia (fig. 224),
de San Jerénimo de Madrid; el de la Liberacién de San Pedro, de la iglesia de Vallecas; el
del Martirio del mismo santo, de Fuente el Saz; el de San Ginés, de su iglesia de Madrid; pero
desgraciadamente su deseo de trabajar deprisa no le permite alcanzar una perfecciéon que
en otras obras nos prueba ser capaz de poseer. De todas formas, estos grandes lienzos son sin
duda los modelos que inspirardn en sus obras de este tipo a los pintores madrilefios del Gltimo
tercio del siglo. Este sentido escenogrdfico, que también aprenderd Claudio Coello, lo encon-
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tramos, expresado con un intenso dinamismo y una gran correccién formal, en algin cuadro
de tamafio corriente como la Presentacién de la Virgen (1664), de la coleccién March de Palma
de Mallorca. Cuadro importante y representativo de un triste aspecto de la vida espafiola de
la época, es el Auto de Fe (1683) del Museo del Prado (fig. 227). Rizi es también uno de los
grandes pintores concepcionistas de la escuela (fig. 225 y 226).

Rizi cultiva también la pintura al fresco de que son testimonio las de las Descalzas Reales
en la Capilla del Milagro (fig. 228).

Una década mds joven que Rizi, pero que en cambio muere a poco de cumplir los cuarenta
afios, por lo que tal vez su barroquismo no llega a ser tan extremado, es Sebastidn de Herrera
Barnuevo (1619+1671). Personalidad muy importante en el Madrid artistico de su tiempo, que
llega a ser maestro mayor de las obras reales y pintor de cdmara en el puesto de Mazo, recibe
las ensefianzas de Alonso Cano, cuando ya tiene una cierta formacién, pues el granadino no
llega a la corte hasta 1638. Aunque esa influencia obliga a considerarlo como discipulo suyo,
no es un imitador como los que sequirdn en Granada. El tiene una personalidad perfectamente
definida, y su barroquismo, aunque al gusto canesco, es mds dindmico. Tiene fecunda imagi-
nacién para crear composiciones, y sus dibujos, excelentes, lo confirman.

De su escasa obra pictérica conservada, tal vez nunca muy numerosa, lo principal es el
retablo de la Trinidad en la Tierra (fig. 229), de la catedral de Madrid, hermosa pintura,
desgraciadamente desde hace pocos afios cubierta por un lienzo. Si esta composicién tiene
ain mucho de la monumentalidad de los pintores nacidos con el siglo, en la preciosa y nu-
merosa serie de pinturas en vidrio del retablo de la Virgen de Guadalupe (1653) ce las Des-
calzas Reales (fig. 230), hace alarde de un arte cuidadosisimo y de su talento para componer,
sin ocultarnos la admiracién en él producida por los cuadros de Tintoretto recién traidos de
ltalia por Veldzquez. En el San Agustin de San Francisco el Grande, del antiguo retablo ma-
yor del convento de los Agustinos, en pobre estado de conservacién, se hace ya eco del tipo
de cuadro de gran composicién y fuerte dinamismo impuesto por Francisco Rizi y tan del gusto
del Gltimo tercio del siglo. Como pintor de retratos recuérdese el de Carlos Il de la colecién
Gil, de Barcelona (fig. 231). Otro del mismo monarca y de la Reina Maria Luisa poseyé en el
Perd elo bispo Mollinedo.

Aungue sin relacién alguna concreta con Herrera, puede recordarse por su inspiracién en
modelos del maestro granadino a Hipélito de Torres, en su Concepcién del convento de Be-
nedictinas de Toledo, con hermoso marco también de estilo canesco. Un San Andrés firmado
de gran tamafio, se guarda en propiedad privada madrilefia.

Francisco Camilo (h. 16151 1673), es hijo de padre florentino y madre espafiola, la que al
casar por segunda vez con el pintor Francisco de las Cuevas le permitiria que, al menos, ini-
ciase su aprendizaje con el maestro de tantos pintores de esta época. Debe de conquistar pronta
fama, pues todavia de dieciocho afios recibe el encargo de un cuadro muy importante para
la Casa Profesa, un San Francisco Javier, hoy de paradero desconocido, y a los veinticinco
interviene ya en la decoracién del Salén Grande de Comedias de Palacio.

Su obra es abundante, “Fueron tantas las obras piblicas y particulares de nuestro Camilo,
que fuera nunca acabar el referirlas todas”, escribe Palomino. Por desgracia, como es fre-
cuente, esa demanda excesiva no debié de contribuir a elevar la calidad de su obra, que sus
contempordneos y tratadistas inmediatos tal vez elogiaron excesivamente.

Es pintor de expresiones dulces, sentimentales y devotas, y uno de los mds destacados cam-
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Fig.223.—F. RIZI: LA VIRGEN CON EL NINO, SAN FELIPE Y SAN FRANCISCO (CAPUCHINOS DE EL PARDO, MADRID).
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Figs. 224, 225 y 226.—F. RIZI: LIBERACION DE SANTA LEOCADIA (SAN JERONIMO, MADRID), Y CONCEPCIONES (MUSEOS
DEL PRADO Y DE CADIZ).
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Figs. 227 y 228 —F. RIZI: AUTO DE FE (MUSEO DEL PRADO), Y CORONACION DE LA VIRGEN (DESCALZAS REALES, MADRID).
Fig. 229.—S. DE HERRERA BARNUEVO: TRINIDAD EN LA TIERRA (CATEDRAL DE SAN ISIDRO, MADRID).




Figs. 230 y 231.—S. DE HERRERA BARNUEVO: PINTURAS EN VIDRIO (DESCALZAS REALES, MADRID), Y CARLOS Il (COLECCION
GIL, BARCELONA). Figs. 232 y 233.—F. CAMILO: SAN JOSE (MUSEO DE HUESCA), Y CONVERSION DE SAN
PABLO (MUSEO DE SEGOVIA).
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peones del barroquismo madrilefio. Algunas de sus obras mds antiguas, como la Ascensién
(1651), del Museo de Barcelona, obligan a considerarle con F. Rizi como uno de los principales
y mds tempranos promotores del dinamismo barroco que triunfa en la escuela en el Gltimo
tercio del siglo XVII.

Su retablo conservado mds antiguo es el mayor (1656), del pueblo madrilefio de Santorcaz,
al que sigue el de la Fuencisla (1662), de Segovia, donde el rojo y el azul de los lienzos de
San José y de San Joaquin, justifican los elogios de Palomino de su “admirable colorido, tierno,
fresco, dulce”. El afio siguiente pinta los retablos de San Benito y de San José, de las Benedic-
tinas de Toledo.

Obra suya importante y de las mejor compuestas es el Descanso en la Huida a Egipto, de
propiedad particular madrilefia. Muy representativos de su temperamento y sensibilidad, son
el San José que abraza amorosamente al Nifio dormido (fig. 232) y la Santa Ana con la Virgen
Nifia con cetro, coronada por los dngeles y contemplada por San Joaquin, cuadros ambos
del Museo de Huesca. Camilo es también pintor de grandes lienzos de aparatosa composicién,
como serd frecuente en el Gltimo tercio del siglo. Recuérdense a este respecto, el San Carlos
Borromeo de la Catedral Nueva de Salamanca y el San José caminando con el Nifio y la
Consagracién de San Torcuato del Hospital del Cardenal Tavera, de Toledo.

Por lo excepcional del tema ha de recordarse ademds la historia del Cristo de las Inju-
rias, del Museo de Balaguer, que pinta para los Capuchinos de la Paciencia, como parte de
una serie en la que colaboran otros pintores y que es encargada en desagravio de la profana-
cién perpetuada en un Crucifijo.

La Conversién de San Pablo (1667), del Museo de Segovia (fig. 233), es gracias al tema,
el ejemplo mds extremado de su dinamismo barroco. El San Luis (1651), de propiedad particu-
lar alemana, lo presenta en cambio interpretando al santo francés como cuadro de “vanitas™.
La corona que el monarca coloca sobre la calavera y los lirios cdrdenos que acompaiian a ésta,
explican que modernamente se haya titulado el cuadro “Mors imperat” e incluso que se atri-
buyese, no obstante estar firmado, a Valdés Leal.

Es natural que este pintor, tan dado a interpretar ternuras evangélicas y senfimentales ex-
presiones de santos, no estuviese especialmente dotado para la fdbula mitolégica. Palomino da
noticia de las palabras cargadas de ironia, de Felipe IV, ante las escenas paganas pintadas al
fresco por Camilo en el Alcdzar, al comentar que las figuras de Jépiter y de Juno le recorda-
ban a Jesucristo y a la Virgen.

Discipulo de Camilo, no obstante ser un casi riguroso coetdneo suyo, es el conquense Andrés
de Vargas (16134 1674). Se forma con él en Madrid asimilando su estilo, al decir de Palomino,
en tan breve tiempo, que pronto se convierte en su discipulo preferido. Efectivamente, susobras
conocidas descubren un estilo formado en el de su maestro, aunque con indudable personalidad.

El participa también en la serie de historias del Cristo de las Injurias de los Capuchinos de
la Paciencia, arriba citada, para la que pinta el lienzo del Improperio del brasero, hoy en el
Ayuntamiento de Porrifios (Pontevedra). La mayor parte de su obra, se conserva en la Cate-
dral de Cuenca. No sélo pinta al fresco la capilla del Sagrario, sino que hace sus tres retablos.
Consta que contrata la pintura en 1652, y que se le paga en 1655. Dedicado el retablo mayor
a la Asuncién, los laterales lo estén al Nacimiento de la Virgen (fig. 234) y a San Julidn. El
Nacimiento, tal vez apoydndose en alguna estampa, estd concebido con una acertada ordena-
cién de grupos, a lo que contribuye un inteligente empleo de la luz que los valora en si y dentro
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de la composicién general, dotada toda ésta de un notable sentido de la profundidad. En el
cuadro de San Julidn, la gradacién de la luz coadyuva también poderosamente a destacar a
los protagonistas y a ordenar hacia el fondo los santos y dngeles del rompimiento de gloria.

La Transverberacién de Santa Teresa (1644), del Carmen de Guadalajara, anterior en
poco menos de una década a las obras citadas en la Catedral de Cuenca, no puede por menos
de sorprender con su estilo mucho mds arcaizante y diferente. Ante él sélo se pensaria en un
artista formado entre los discipulos de Cajés y Carducho, en un compafiero de un Lanchares
o de un Diricksen. En el flotar de algin ropaje pudiera tal vez adivinarse un anuncio del di-
namismo comentado en sus obras de Cuenca, pero si no se tratase de un homénimo, precisaria
admitir una metamorfosis tan profunda como la de Navarrete en el siglo XVI.

El retablo de la Virgen de la Salud que se le atribuye en la Catedral de Cuenca, no es
suyo, y la Concepcién del pueblo de Iniesta, fue destruida o desaparecié en 1936.

El retorno de la Corte a Madrid produce una notable atonia en la actividad pictérica va-
llisoletana, donde se recordard la presencia de Diego Valentin Diaz (h. 1585+ 1660). El es el
pintor amigo de Veldzquez, que le atiende a su paso por la ciudad del Pisuerga poco antes
de su muerte, y a quien dirige su Gltima carta conocida. De su importancia social da fe tam-
bién su patronazgo del Colegio de Huérfanos, para donde pinta tres retablos. EIl mayor, por
desgracia muy deteriorado, es fingido en pintura y por tanto en relacién con el tipo de pin-
tura escenogrdfica. En el Museo se conserva el cuadro de la Sagrada Familia con San Joaquin
y Santa Ana (1621) (fig. 235), y en él se le atribuye el retrato de Gregorio Ferndndez, cuyas
esculturas encarné como hiciera Pacheco en Sevilla con las de Montafiés.

En Burgos pinta en la primera mited del siglo XVII Fray Diego de Leiva.

Entre los pintores extranjeros que permanecen algin tiempo y pintan en la Corte, ha de
recordarse al hermano jesuita Ignacio Raeth (1625 1 h. 1666), natural de Amberes, que se dice
discipulo del también jesuita P. D. Seghers. Viene a Madrid con el P. Nieremberg, confesor
de la Reina Dofia Mariana, de la que consta hizo un retrato, y pinta para el Noviciado una
numerosa serie de historias de San Ignacio, que parecen fueron enviadas a la iglesia de Santa
Cruz de Retamar (Toledo). El retrato que hace del P. Nieremberg, se conserva en la Bi-
blioteca de San Isidro.

VALENCIA. MURCIA. ARAGON. CATALUNA.

VALENCIA: JERONIMO JACINTO DE ESPINOSA.—Hijo del pintor vallisoletano Jeréni-
mo Rodriguez de Espinosa, establecido en Cocentaina, en ella nace Jerénimo lJacinto de
Espinosa (16001 1667). Trasladado a Valencia su padre en 1612, con él hace su primer a-
prendizaje, pero su formacién se completa, por lo menos, a la vista de la obra de Ribaltq,
que muere cuando él cuenta ya los veintiocho afios.

Problema previo importante es la identificacién de la obra de Espinosa padre, pues si real-
mente se le deben obras que se le atribuyen, precisaria reconocer en él al creador del estilo
en que pintara su hijo.

Al parecer, la Unica obra documentada de Rodriguez Espinosa, son los restos del retablo
mayor (1604), no estudiado, de la iglesia del pueblo de Muro. En cuanto a la atribucién del
Trdnsito de la Virgen, del Museo de Valencia, no tiene mds base que el figurar ya con ella en
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Fig. 234.—A. DE VARGAS: NACIMIENTO DE LA VIRGEN (CATEDRAL DE CUENCA). Fig. 235.—D. V. DIAZ: LA SAGRADA
FAMILIA (MUSEO DE VALLADOLID). Fig. 236.—J. RODRIGUEZ DE ESPINOSA: CONSTANTINO ANTE SAN PEDRO

Y SAN PABLO (MUSEOQ DE VALENCIA).
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Figs. 237, 238, 239 y 240.—). J. DE ESPINOSA: SAGRADA FAMILIA, APARICION DE JESUS A SAN IGNACIO, INTERCESION DE
SAN PEDRO NOLASCO, Y SAN PEDRO PASCUAL ANTE EL ALTAR (MUSEO DE VALENCIA).
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inventarios de mediados del siglo XIX, y su estilo semejante al de Jerénimo Jacinto aunque
algo diferente y al parecer mds arcaizante. El Trdnsito de la Virgen estd ordenado en zonas
de una inspiracién manierista, que hace pensar en el primer cuarfo del siglo, lo mismo que
los quebrados plegados de los dngeles mancebos, el Cristo que separa el estrecho rompi-
miento de gloria de la zona central, que recuerda aln modelos de Zuccaro y los dngeles que
se asemejan algo a los de Bartolomé Carducho. La nota tenebrista, que es en cambio intensa en
los dos dngeles nifios del primer plano, y el naturalismo de su interpretacién, habrd que con-
siderarlos de influencia ribaltesca.

De estilo semejante parece el hermoso cuadro de Constantino ante San Pedro y San Pa-
blo (fig. 236), con figuras trazadas en gran escala sobre fondo de arquitectura.

Cronolégicamente, Espinosa hijo es un coetdneo de la gran generacién de los pintores que
nacen con el siglo y llenan con su actividad el segundo tercio del mismo. Ya hemos visto la
varia fortuna estilistica de Zurbardn, Alonso Cano y Veldzquez. El participa de la nota de
grandiosidad que distingue a todos ellos, pero como Zurbardn, evoluciona poco y se man-
tiene dentro del estilo creado en su juventud.

Es curioso observar que esa Valencia tan abierta al comercio italiano, y tan alerta siempre
a las novedades fordneas, sea para Espinosa un cercado artistico tradicional, sélo renovado
por contadisimas sugestiones italianas. Su paleta ofrece en la actualidad fintas pardo-rojizas
andlogas a las ribaltescas, su luz serd la de los tenebristas, y su arte de componer, tan sin com-
plicaciones como el de Zurbardn, si bien alguna vez emplea un manifiesto y tardio manierismo.

Parece ser que el actual colorido rojizo y un tanto opaco de sus cuadros, como observa
Tramoyeres, es debido a su costumbre de imprimir con cola y sobre ésta con aceite de linaza
y almagre, lo que ha rebajado notablemente la primitiva frescura y transparencia de su color,
y en ello hace pensar también la noticia de que segin las opiniones recogidas por Jusepe
Martinez “su colorido fue muy amable”. Pese a estas notas adversas, sus obras delatan la pre-
sencia de un gran artista de fuerte temperamento, digno compafiero de sus coetdneos.

Su obra fechada mds antigua es el Cristo del Rescate (1623), del Convento de Santa Tecla,
obra de acusado realismo. La Sagrada Familia, del Museo (1638) (fig. 237), pintada el mismo
afio en que Zurbardn sus grandes ciclos de Jerez y Guadalupe, es obra de plenitud que lo
muestra entregado al mds intenso tenebrismo y a un naturalismo digno de Ribalta en la inter-
pretacién del banco del carpintero. Muy bello es también el Cdntico de Simedn.

Sus creaciones mds personales son, probablemente, las historias de Santos. De 1653 es el
hermoso cuadro de la Aparicién de Jesis a San Ignacio (fig. 238) sobriamente compuesto. Es
el tema que fuera ya interpretado por Ribalta. Los modelos son mds elegantes que los que
acostumbrard a emplear en la década siguiente. La escena principal, gracias también a su
inteligente claroscuro, se destaca diéfana en el primer plano y el rompimiento de gloria apenas
pesa en el conjunio. De un naturalismo poco intenso, la expresién mistica domina la escena.
Su colorido, mds claro de lo usual en Espinosa, es debido probablemente a la decoloracién
producida por la luz excesiva a que habrd estado expuesto el cuadro.

La Muerte de San Luis Beltrdn (1653) (fig. 241), pintado en cumplimiento del voto hecho por
el pintor durante la peste, con el retrato del hoy San Juan de Ribera, caballeros y religiosos,
dngeles mancebos de fuerte realismo de pura estirpe ribaltesca y dngeles grandotes nifios, no
puede por menos de hacer pensar, debido al tema, en la Muerte de San Buenaventura de
Zurbardn.
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Dentro de la serie mercedaria (1660-1665), importa destacar el de la Intercesién de San
Pedro Nolasco por dos religiosos enfermos. Cuadro de simplicidad zurbaranesca, los blancos
hdbitos de los mercedarios son equiparables a los del maestro de Fuente de Cantos, y sus ros-
tros radiantes de expresién, son magistrales (fig. 239).

El San Pedro Pascual (1660) (fig. 240), ante el altar acompafiado por el Jesis Nifio, es una
pintura realista tal vez demasiado interesada en los pormenores de los bordados de las ropas,
a la que quizd falta la chispa de lo divino. Para el mismo convento de Mercedarios del Puig,
pinta en estos afios: el Hallazgo de la Virgen (1660), San Pedro Nolasco y los enfermos ante
JesUs, y la Aparicién de la Virgen al mismo Santo (1661).

El Cdntico de Simeédn (fig. 243) es también un cuadro bellamente compuesto. Con simplici-
dad y elegancia notables, y de tono andlogo, es el lienzo compaifiero especie de la Trinidad
en la tierra, como el anterior en el Museo de Valencia, en la queson San Joaquin y Santa Ana los
que llevan de la mano al Nifio y donde sobre el verticalismo de los cinco personajes del grupo,
domina la horizontalidad del Padre Eterno con los brazos extendidos. Muy bellos, dentro de su
misma decoloracién producida por una excesiva iluminacién, son el Abrazo de San Joaquin
y Santa Ana y la Presentacién de la Virgen del Monasterio de El Escorial.

Espinosa, en una época en la que el dinamismo barroco agita todas las composiciones y la
violencia turba las expresiones —piénsese en la misma Valencia en el San Roque de Miguel
March—, no tiene inconveniente en pintar un cuadro como el de la Sagrada Familia, del
Museo de Valencia, con varios santos presididos por Santa Catalina, donde nos ofrece no me-
nos de dieciséis figuras en dos compactas filas de siete y dos arrodillados en primer plano, todo
ello con un paralelismo y una simetria tan rigurosos como en un primitivo trecentista, y en
realidad dentro de un manierismo que haria pensar en algunas asambleas escurialenses de
santos. De acusado arcaismo manierista, estambién la Adoracién eucaristica del mismo museo,
con dngeles simétricamente dispuestos y santos de medio cuerpo a contraluz en el primer
plano, al gusto ribaltesco.

Espinosa es artista que, como se ha dicho, evoluciona poco, pero no delata decadencia en
sus Ultimos afios, y desde luego no renuncia a su estilo de siempre. Dos afos antes de su muerte
recoge los pinceles del Ribalta del San Francisco y el Crucifijo y del San Bernardo y crea su
obra maestra en la Comunién de la Magdalena (1665) (fig. 242), el cuadro mds hondamente
sentido del tema eucaristico, tan caro a la Reforma Catdlica. Injustamente menos famoso que el
San Jerénimo de Domenichino, es una interpretacién netamente espafiola en la que la pro-
funda entrega de los santos se impone por su fuerte realidad. Piénsese que es cuadro pintado
el mismo afio que Murillo inaugura en Santa Maria la Blanca uno de sus medios puntos de-
dicado a enaltecer la Eucaristia, y se comprenderd, en cambio, su arcaismo.

La Concepcién de la Universidad (1660), nos dice cémo Espinosa no se hace eco del movi-
miento que ya por estos afios transforma los modelos concepcionistas del primer tercio del siglo.

Espinosa cultiva alguna vez el retrato, género para el que tiene indudables dotes. El del
P. Mos, del Museo, de Valencia (fig. 244), que es obra del pintor antes de cumplir los treinta,
y el del Conde de Faura, de la coleccién de este titulo, dan fe de ello.

ESTEBAN Y MIGUEL MARCH.—Algo mds joven, Esteban March (1610 1668), es en reali-
dad un contempordneo de Espinosa. No es como éste creador de tranquilas composiciones re-
ligiosas, sino un pintor interesado por lo anecdético, por las escenas de numerosos personajes
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Fig. 241.—J. ). DE ESPINOSA: MUERTE DE SAN LUIS BELTRAN (MUSEO DE VALENCIA).




Fig. 242.—J. J. DE ESPINOSA: COMUNION DE LA MAGDALENA (MUSEO DE VALENCIA).




Figs. 243 y 244.—J. J. DE ESPINOSA: CANTICO DE SIMEON, Y RETRATO DEL PADRE MOS (MUSEO DE VALENCIA). Fig. 245.—
E. MARCH: JOSUE DETENIENDO EL SOL (MUSEO DE VALENCIA).
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MADRID).

Figs. 246 y 247.—E. MARCH: PASO DEL MAR ROJO (MUSEO DEL PRADO), Y CALVARIO (CHAVARRI,
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y por lo violento. Palomino, sequramente con razén, le hace discipulo de Orrente, y de él
recibiria ese primer interés que en él deriva no hacia lo pastoril sino hacia la pintura de ba-
tallas. El escritor cordobés que trata a su discipulo Conchillos, nos ofrece una curiosa estampa
de su “genio algo lundtico y atronado”, de lo desordenado de su vivir, y de su desgana para
el trabajo si no era “cuando le estimulaba el furor vendtico o la fuerza de la necesidad”.

Sus cuadros que tuvieron mds aceptacién fueron los de batallas, donde los jinetes cabalgan
con impetu que recuerdan los de Tempesta. Leamos lo que dice Palomino de cémo se prepa-
raba para pintarlos: “para poder pintar con propiedad algunos instrumentos bélicos en las
batallas, habia recogido gran nimero de armas y arneses, los cuales tenia colgados en su
obrador, hasta la caja de guerra, lanzas, alfanjes y dardos, y poniéndose a discurrir el lance
de batalla que se le ofrecia pintar, se enfervorizaba de suerte que fomaba la caja, o el clarin,
tocaba a embestir, y echando mano de una cimitarra u otro instrumento, comenzaba a dis-
parar golpes y cuchilladas por todo el aposento, de suerte que las paredes eran el blanco
de sus iras, y aun los trastos no estaban seguros; de manera que el mancebo que le asistia,
procuraba escapar el bulto cuanto antes, no fuere caso que participase de la colacién que
se repartia; y en estando poseido de este furor, hacia maravillas en las batallas”.

En el Museo de Valencia se conserva una serie firmada de cuatro. En dos de ellas, la de
Josué deteniendo el Sol (fig. 245), y en la Batalla, el movimiento mds desenfrenado con jinetes
que se disparan al galope hacia el primer término o marchan con igual violencia hacia el
fondo, impera en toda la composicién. En el Triunfo de David, sus alargadas figuras realzadas
por fuertes golpes de luz, adquieren tono mds reposado y en la Rendicion del Rey moro nos
ofrece una bien ordenada composicién de grupos, destacando en el primer plano el lenguaje
heroico con que interpreta el tema del triunfo. En los personajes principales de la historia de
Josué, del Museo de Quimper (Francia), ha copiado las figuras del Cardenal Infante y su com-
pafiero en la Batalla de Nordlingen, de Rubens. Mds dentro de la tradicién orrentesca, se en-
cuentra el Paso del Mar Rojo, firmado, del Museo del Prado (fig. 246).

Las escenas religiosas reflejan claramente también su fuerte personalidad. El Calvario (fi-
gura 247) de Chavarri, en Madrid, es un paisaje desolado partido por una profunda hendidura
en el terreno y con varios grupos aislados en el amplio escenario. En el Descubrimiento de la
verdadera Cruz, nos presenta también un amplio escenario con diversos grupos en los que
las actitudes desenfadadas de unos y los violentos esfuerzos de otros, ponen bien de manifiesto
la sensibilidad del pintor. La reciente atribucién del Apostolado del Museo de Valencia, pa-
rece, por lo menos, muy discutible.

A March se le atribuyen, al parecer sin mayor fundamento, bustos y cabezas pintados en
gran escala y burda factura riberesca.

Miguel March (1633 11670), hijo y discipulo de Esteban, pero de temperamento mds normal,
es como dice Palomino, mds universal, es decir, que cultiva los varios géneros pictoricos.
Muere joven, y desde luego, su obra conocida es escasa. El San Roque socorriendo a los apes-
tados (fig. 248), firmado, del Museo de Valencia, es un cuadro de actitudes entrecruzadas y
lineas continuadas, donde parece percibirse ain algo de la violencia paterna. Mientras la ex-
presidn intensa de los rostros ofrece el mds vivo contraste con la ténica general de su contem-
pordneo Espinosa, el perrillo que lame la llaga del Santo, admirable estudio naturalista, nos
deja ver la huella de Orrente.

Miguel March cultiva también el género alegérico. El Museo de Valencia posee una serie
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de cuatro cuadros. Todos ellos de un mismo tamaiio, sus temas hacen pensar en que puedan
ser restos de varias series. En los cuatro, deja ver al par que su técnica fuerte y decidida, la
apetencia naturalista del pintor, hasta el punto que dos de ellos hacen pensar en bodegones
con figuras. Son los que representan el Invierno (fig. 249) y el Otofio, éste firmado, y que pro-
bablemente formarian parte de una serie dedicada a las estaciones. El primero figura a un
anciano de rostro rugoso, calentando sus manos nudosas en las ascuas de un brasero, ante
una mesa con aves muertas, y vasijas. En el dedicado al Otofio, el bodegén flamenco y el na-
politano parecen darse la mano. Un joven toca en él la flauta apoyado sobre un cubo de
piedra con racimos y un papagayo ante un relieve donde la herma de un sdtiro es abrazado
por una ninfa. La alegoria de la Avaricia, figurada por un encapuchado que en un sétano
defendido por las dobles rejas de un ventanuco contempla las monedas que atesora en la
bolsa, tiene por su tema sabor tan nérdico, que no puede por menos de recordar las tablas
flamencas. El comentario de la vanidad de la riqueza terrena de esta alegoria de la Avaricia,
nos lo ofrece el cuarto cuadro del Museo, la alegoria del Tiempo, donde un anciano de largas
barbas y cuerpo interpretado con realismo riberesco, contempla con la guadafia en la mano
y ante el reloj de arena, el simbolo del pasar del tiempo, la corona y el cetro representativos
del poder y la rama de laurel que lo esde la gloria. Si el Invierno y el Otofio tienen casi tanto
de bodegén como de alegoria, la Avaricia y el Tiempo son tal vez mds cuadros de “vanitates”
que simples alegorias.

Los dos excelentes bodegones de caza (1661), sobre fondo de paisaje, del Marqués de Mon-
tortal, parecen revelar en su composicién y en las mismas actitudes de los animales, ese gusto
por el movimiento y hasta poruna ciertaviolencia que se dirian heredadasdesu padre (fig. 250).
Tal vez podria ser suyo el retrato de G. Aguilar, del Museo de Valencia.

En cuanto a la pintura de frutas y flores, el principal cultivador en Valencia es Tomds
Hiepes o Yepes (1 1674), que trabaja ya en 1643. Con frecuencia es de buena calidad la in-
terpretacion de las frutas; las flores, en cambio, suelen adolecer de cierta rigidez. Cuadros
de su mano se conservan entre ofras colecciones particulares, en la de Mild y Camps, de
Barcelona. La figura 251 reproduce un Bodegén de propiedad particular madrilefia.

MURCIA: GILARTE. VILLACIS.—Mateo Gilarte (16201 1675), al parecer de origen valen-
ciano, aparece ya a mediados del siglo, establecido en Murcia. La Cena de Emads (fig. 252),
del Museo de Santa Cruz, de Toledo, una de sus mejores obras no obstante ser probablemente
una de las mds antiguas, lo muestra bajo la sombra de Orrente y rindiendo tributo a Espino-
sa. Su entonacién rojiza confirma también lo valenciano de su formacién.

En la serie de la Vida de la Virgen, del Museo del Prado, pintada para San Esteban de
Murcia (1651), hoy dispersa en multiples depésitos, su paleta se aclara (fig. 253). Tal vez no es
insensible a la influencia de Mayno y tal vez también alguna presumible visita a la Corte pudo
influir en ello. No obstante su valencianismo, su pintura adquiere un aspecto que explica el
que alguna obra suya haya hecho pensar en Zurbardn. A este momento corresponderd la
Anunciacién a los Pastores, del Museo de Brunswig. En la serie del Rosario (1663-1666), de
Santo Domingo de Murcia, el paso del tiempo se acusa en el mayor dinamismo de las figuras.
La figura 254 reproduce una Adoracién de los Pastores, de la Universidad de Barcelona.
La Virgen con el Nifio, de coleccién particular de Sevilla, da fe de la calidad de lo que es ca-
paz Gilarte en esta avanzada época, cuando no trabaja deprisa.
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Fig. 248.—M. MARCH: SAN ROQUE SOCORRIENDO A LOS APESTADOS (MUSEO DE VALENCIA).
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Figs. 249 y 250.—M. MARCH: EL INVIERNO (MUSEO DE VALENCIA), Y BODEGON (MARQUES DE MONTORTAL, VALENCIA).
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Fig. 251.—T. HIEPES: BODEGON (PROPIEDAD PARTICULAR, MADRID).  Fig. 252.—M. GILARTE: LA CENA DE EMAUS (MU-
SEO DE SANTA CRUZ, TOLEDO).
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Figs. 253 y 254—M. GILARTE: NACIMIENTO DE LA VIRGEN (MUSEO DEL PRADO) Y ADORACION DE LOS PASTORES (UNI-
VERSIDAD DE BARCELONA). Fig. 255.—L. SUAREZ: COMUNION DE SAN PEDRO NOLASCO (IGLESIA DE
LA MERCED, MURCIA).  Fig. 256.—C. DE ACEVEDO: APARICION DE LA VIRGEN AL REY DON JAIME (IGLE-
SIA DE LA MERCED, MURCIA).
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Los pintores Lorenzo Sudrez y Cristobal de Acevedo, cuyas primeras noticias son de los
afios treinta, firman las historias mercedarias del convento de la Orden de Murcia, obras de
notable calidad y cuyo estilo hace pensar en la formacién valenciana de sus autores, no ajena
a la influencia de V. Carducho. Recuérdense del primero la Comunién de San Pedro Nolasco
(fig. 255) y la Aparicién de la Virgen al rey D. Jaime, del segundo (fig. 256).

La semblanza que de Villacis (1616 11690), nos dejé Palomino, de artista de muy holgada
posicién que mds trabaja por complacer a los amigos que por interés, que perfecciona su for-
macién en Madrid con Veldzquez, y que ultima sus estudios artisticos en Roma, desperté en
los Gltimos tiempos un decidido deseo de conocer su obra. En un principio, funddndose en la
estimacién de Palomino y en razones de orden topogrdfico, se le atribuyé nada menos que el
Santo Tomds de Aquino, de Orihuela, de Veldzquez. La realidad, desgraciadamente, no ha
justificado hasta ahora la calificacién de “gran artifice”, que le otorga el biégrafo cordobés.

Las pinturas de la iglesia de los Trinitarios Calzados de Murcia, su obra mds celebrada,
eran murales en las que fingidas arquitecturas —arte de tipo escenogrdfico que pudo aprender
en Madrid y Roma— desempefian papel importante. En el retablo mayor, fingido de pintura,
sélo pinta un medallén con la Trinidad, y en el muro del Evangelio del templo finge una ga-
leria con balaustrada y tras ella retratos de caballeros y religiosos. Restos de estos frescos se
conservan en el Museo de Murcia.

Su discipulo Jerénimo Zabala pinta una Cena en la Catedral, en un estilo tenebrista un
tanto arcaizante para su época (fig. 257).

En los comienzos del siglo trabaja en Murcia Francisco Garcia, de dotes muy modestas,
que firma en 1607 un San Lucas, en la Catedral.

En fecha mds avanzada, por los afios treinta, hay que sefialar la presencia del que se con-
sidera discipulo de Carducho, Lorenzo Alvarez, de quien se citan un Calvario y una Sagrada
Familia en la Purisima de Murcia.

ARAGON: GARCIA FERRER. JUSEPE MARTINEZ. GALVAN. OTROS PINTORES.—Aun-
que aragonés de nacimiento, Pedro Garcia Ferrer (1583 11660), se forma en Valencia, forma-
cién que al parecer completa en Madrid. Persona de intensa vida interior, foma hdbitos sa-
cerdotales en época ignorada y llega a ser la persona de confianza en materia artistica del
Venerable Palafox, al que acompaiia a Méjico durante su episcopado en Puebla (1639-1649),
y mds tarde en el de Osma. Conocedor también de la arquitectura, él traza la cipula de aque-
lla catedral americana, y a la muerte de Palafox pasa al servicio del Arzobispo de Toledo
como familiar y arquitecto. Al parecer muere en Madrid. Al decir de un contempordneo “can-
sado de trabajos pasados, le dio una gran melancolia, que de alli a pocos meses murié, con
gran opinién de vida santa y ejemplar”.

Garcia Ferrer es un decidido tenebrista formado probablemente en el estilo ribaltesco. Des-
conocemos la primera etapa de su labor, ya que sus obras conocidas mds antiguas, datan de
cuando se aproxima a los cincuenta afios. Asf en 1630 pinta con Castelld, y dos afios mds tarde
firma un Crucificado de paradero ignorado, cuya maestria en el escorzo le hace famoso en
Valencia, donde el lienzo se conservaba en el siglo XVIIl. El retablo de San Vicente Ferrer,
de la Iglesia de Santo Domingo, se consideraba en esa época tan excelente como si fuera de
Ribalta.

En 1632 firma el Martirio de San Lupercio (fig. 258), de San Carlos de Zaragoza. Unica
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obra suya identificada en Espafia, es una de las mejores de la escuela. Su tenebrismo es riguroso
y el realismo en la interpretacién del rostro del Santo, extremado; a la factura de éste no
debe de ser ajeno el conocimiento de obras tempranas de Ribera. De muy buena calidad es
también el retrato del donante.

Su obra capital en Puebla es el retablo de la capilla de los Reyes de aquella catedral, cuyo
gran lienzo de la Concepcién manifiesta en su ordenacién su dominio de la perspectiva, al
mismo tiempo que sus movidos dngeles mancebos traen a la memoria los de Rolan de Mois
en Tafalla. El efecto tenebrista, que la luz excesiva de la capilla ha consumido, es en cambio
todavia muy sensible en las pinturas del banco. En uno de los pastores de su Adoracién, se
quiere ver el retrato de V. Palafox. Con su estilo pudiera relacionarse la Huida a Egipto, de
la Catedral del Pilar de Zaragoza.

De un tenebrismo tan intenso como el de Garcia Ferrer es el Santo Domingo y la Duquesa
de Villahermosa (1636), de la iglesia de Pedrola, atribuido a Francisco Escuer.

Algo mds joven que Garcia Ferrer es Jusepe Martinez, hijo del pintor flamenco Daniel Mar-
tinez y de madre aragonesa, y sin duda la personalidad mds valiosa de la escuela en el si-
glo XVILI.

Jusepe Martinez marcha joven a ltalia. El mismo nos dice que en 1625 se encontraba en
Roma deseoso de regresar a Espafia, cuando decidié antes de hacerlo visitar Ndpoles, para
conocer a Ribera. Artista culto, como lo demostrard afios mds tarde escribiendo los Discursos
practicables del nobilisimo arte de la pintura, que no verian la luz piblica hasta el siglo pa-
sado, su estancia en Roma hubo de fomentar su natural inclinacién a especular sobre el arte
de la pintura. Sabemos que en Roma trata a pintores del rango de Guido Reni y Domenichino,
y que practica el grabado. Es persona bien relacionada con la corte y sus artistas. A su amis-
tad con Veldzquez por los afios cuarenta, que termina en su estudio de Zaragoza el retrato
de una dama, debemos algunos testimonios muy importantes sobre la persona y el cardcter
de aquél. El Monarca le hace encargos —Vistas de Monzén perdidas— y le honra con el titulo
de pintor del Rey, y discipulo suyo es don Juan de Austria, quien cuando afios mds tarde es
nombrado Virrey de Aragén, gusta de verle pintar.

Artista de obra adn no estudiada con cierto rigor critico, algunas de las pinturas que se le
atribuyen con mayor insistencia, no parecen ofrecer la suficiente homogeneidad de estilo. La
gran diferencia que existe entre dos grupos de ellas, caso de pertenecerle, descubririan una
profunda evolucién a lo largo de su prolongada vida. Pertenecen al primero el San Pedro
Nolasco (fig. 259), y una Santa Cataling, ésta considerada anénima, y seguramente de la
misma mano que aquél, que se guardan en el Museo de Zaragoza. Un cierto reflejo de este
estilo, probablemente de fecha mds tardia, parece advertirse en la Virgen y sus padres, de la
Colegiata de Calatayud. El San Pedro Nolasco estd concebido con la grandiosidad propia del
estilo de la generacién que nace con el siglo. Su rompimiento de gloria, de poca amplitud,
como los de Zurbardn, muestra dngeles nifios en los que parece percibirse el reflejo de su amis-
tad con Reni y andloga nota de grandiosidad distingue a la Santa Catalina.

En cambio, en la Santa Cecilia (fig. 260), muy italiano, su escala menuda y graciosa haria
pensar en un Alonso Cano aragonés. No menos italiano es el San Jerénimo de la iglesia de
San Miguel. Casi seguramente de esta misma mano es la Sagrada Familia con San Juanito
y otros santos del Museo de Zaragoza, que corresponde a una época mds tardia, influida pro-
bablemente por la escuela madrilefia del Gltimo tercio del siglo. El hermoso cuadro de San
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Orencio y Santa Paciencia, de la Catedral de Huesca, que se considera obra suya de 1648,
tal vez de estilo algo avanzado para esa fecha, podria estar dentro de la corriente madrile-
fiista que se acusa en el cuadro anterior. De andlogo estilo y calidad, es el gran lienzo de San
Andrés, en la Iglesia de San Lorenzo, de Huesca.

Algo relacionado con el estilo de la Santa Cecilia, sélo podria atribuirse, a lo sumo, a su
circulo, el retablo de la Virgen Blanca de la Seo.

Si es suyo el cuadro de un mancebo dibujando a luz de una velq, citado por Carderera,
habria que pensarlo interesado por temas tipicamente tenebristas. En San Juan de la Pefia se
conserva un cuadro de San Vito, firmado en 1631.

Entre las obras que se atribuyen a Martinez, figura la interesante serie de la vida de San
Lorenzo, de la Sacristia de la iglesia del santo en Huesca, que no parece ofrecer estilo seme-
jante a ninguno de los del grupo apuntado. La actitud de uno de los retratados, es de suges-
tién velazquefia.

Fray Antonio Martinez (16391 1690), que como su padre Jusepe completa su ensefianza en
ltalia, y colabora con él —Cedn recuerda los cuatro cuadros del claustro de la Manteria—
apenas le sobrevive una década. Obras suyas son su Autorretrato retratando a su padre (1672)
(fig. 261), del Museo de Zaragoza, y las historias que pinta para la Cartuja de Aula Dei, donde
profesa de lego y muere.

Juan Galvdn (159811658), es un coetdneo de Jusepe Martinez, pero no tan longevo como
éste. Como él estudia en Roma, encontrdndose de regreso antes de 1624. De genio melancélico,
al decir de un contempordneo, sus obras mds accesibles son los dos lienzos compafieros: la
Huida a Egipto (fig. 262), de cierto aire guercinesco, y la Adoracién de los Reyes, de compo-
sicién un tanto rubeniana, de la Seo de Zaragoza. El de Santa Justa y Rufina del retablo de la
misma capilla, que también se le atribuye, parece de otra mano, que recuerda intensamente
la del madrilefio Francisco Camilo.

A juzgar por la corte angélica de la media naranja, de la capilla de San Orencio (1666),
de la Catedral de Huesca (fig. 263), muy necesitada de urgente restauracién por los deterioros
de los Oltimos afios, el estilo de Juan Jerénimo Jalén, no es muy diferente del de Galvdn.
Obra anénima también interesante de estos afios es el Santiago, de San Cayetano, de
Zaragoza.

De la misma generacién de Jusepe Martinezy Galvdn, Francisco Jiménez Maza (1598 § 1666),
natural de Tarazona, se forma como ellos en ltalia. Alli aprende también la pintura al fresco,
y se nos dice que pasa muchos afios en Roma. Los tres grandes lienzos de la capilla de San
Pedro Arbués, de la Seo (1665), que pinta al final de su vida, lo muestra entregado a un dina-
mismo barroco ain con notable lastre de preocupacién claroscurista. De estilo semejante es
el retablo de la Virgen de las Nieves.

El San Cristébal, de la Magdalena de Zaragoza, que se le ha atribuido, es una buena pin-
tura que al menos no desmerece en calidad de los lienzos de la Seo, y que probablemente serd
suyo. En la Adoracién de los Reyes, de la Catedral de Teruel, que si efectivamente fue causa
de la muerte del pintor valenciano Bisquert, al no serle encargada esta obra, serd anterior
a 1646, sigue la composicién de Rubens en el Museo del Prado.

A mediados de siglo trabajan también Micer Pablo (} 1659), juez de la Real Audiencia y
que en alguna ocasién cultiva la fdbula, pero del que por desgracia, no ha sido dada a co-
nocer ninguna obra, y Antonio Horfelin (} 1660).
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CATALURNA: CUQUET. ARNAU. BALEARES: LOS BLANQUER. LOS COTTO.—Comen-
tado al tratar de la escuela madrilefia, ha de recordarse también en este lugar el paso por
el Monasterio de Montserrat (1627-1640), de Fray Juan Rizi. Aunque su Unica labor conocida
es la de su época madrilefia, sabemos que terminé en el monasterio la decoracién de dos de
las capillas de San Bernardo y del Sagrario, y al parecer deja su huella en la representa-
cién iconogrdfica de la Virgen fitular. A su influencia se ha atribuido el cuadro de este
tema, del Ayuntamiento de Barcelona. Formado o no con él hay noticia de otro religioso pin-
tor, Fray Lorenzo Torrogo, que trabaja poco antes de mediar el siglo. Como en otras épocas,
no falta tampoco la de algin pintor castellano como Francisco Lépez o Andrés Martinez.

A mediados del siglo, el pintor de mayor relieve de la escuela es Pedro Cuquet (} 1666).
Desempefia con frecuencia el cargo de cénsul del gremio de pintores, y se le confian encargos
importantes. Asi consta que hace una gran serie de pinturas para los Carmelitas calzados, que
al menos en su mayor parte desparece en el incendio de 1835. Ademds de las del retablo ma-
yor, y del cuadro muy celebrado del Concilio de Efeso, pinta no menos de veinte historias de
San Elias en el claustro. Para el de los Minimos, hace ademds una serie de varones ilustres de
la Orden.

Su Unica obra segura, el retablo de San Félix, de San Feliu de Codines (fig. 264), documen-
tado en 1636, lo muestra cultivando un estilo tenebrista con un angosto rompimiento de gloria
no desemejante de los de Cajés o Zurbardn. Dada la escasa importancia del lugar para que es
pintado, es de suponer que no sea de lo mejor suyo. El dibujo conservado a su nombre en el
Museo de Barcelona, no muestra especial parentesco con el lienzo anterior, y tal vez sea algo
anterior por lo menos.

Aunque no tengamos seguridad de conocer ninguna obra suya, ha de recordarse en este
lugar como probable aportacién del estilo cortesano al seiscentismo cataldn, la actividad de
Juan Arnau (15951 1693), discipulo segin Palomino de Eugenio Cajés. Si su longevidad se pro-
longa hasta fines de siglo, su estilo ha de corresponder al de mediados. De la serie que pinta
para el claustro de San Agustin y de sus lienzos de los Minimos y de Santa Maria del Mar, no
ha sido identificado ningin cuadro. Como por otra parte las pinturas firmadas de San Juan
de las Abadesas, para cuyo Ayuntamiento pinta dos cuadros (1651), no confirman estilistica-
mente la formacién con Cajés, se ha supuesto que puedan existir dos artistas del mismo nombre.

Si bien no alcanza la crecida edad de Arnau, de ser ciertas las fechas dadas por Palomino,
prdcticamente es coetdneo suyo Francisco Gassen (15921 1658), de quien tampoco se ha dado
a conocer hasta ahora ninguna obra segura, a pesar de la gran reputacién que goza en su
tiempo, a juzgar por las obras que se le encomiendan o en que colabora. Recuérdese la de
San Francisco de Paula, del Convento de los Minimos, y la de San Agustin.

ANDALUCIA

SEVILLA: LLANOS VALDES. BODEGONES.—Estudiado ya Zurbardn, entre los grandes
pintores de mediados de siglo y trasladado Veldzquez a la Corte, la personalidad mds desta-
cada es Sebastidn de Llanos y Valdés (1 d. 1675), que debe de nacer aproximadamente con el
siglo, y muere ya entrado en el 0ltimo cuarto del mismo. Sus apellidos permiten presumir, por
lo menos, un origen asturiano muy inmediato y el trato de don que le concede Palomino, con
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Fig. 257.—J. ZABALA: SANTA CENA (CATEDRAL DE MURCIA). Fig. 258.—P. GARCIA FERRER: MARTIRIO DE SAN LUPERCIO
(SAN CARLOS, ZARAGOZA). Figs. 259 y 260.—J. MARTINEZ: SAN PEDRO NOLASCO, Y SANTA CECILIA (MUSEO
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Fig. 261.—FRAY A. MARTINEZ: AUTORRETRATO RETRATANDO A SU PADRE (MUSEO DE ZARAGOZA). Fig. 262.—J. GAL-
VAN: HUIDA A EGIPTO (LA SEO, ZARAGOZA).
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Fig. 263.—). J. JALON: CORTE ANGELICA (CATEDRAL DE HUESCA). Fig. 264.—P. CUQUET: SAN FELIX (IGLESIA DE SAN
FELIU DE CODINES, BARCELONA).  Figs. 265 y 266.—S. DE LLANOS VALDES: VIRGEN DEL ROSARIO (GALERIA NA-
CIONAL, DUBLIN), Y SANTA CATALINA DE SENA (RECORTADO). DE PROPIEDAD PARTICULAR (CADIZ).
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Fig. 267.—P. DE CAMPROBIN: FLORES Y FRUTAS (PROPIEDAD PARTICULAR, MADRID). Fig. 268.—F. BARRERA: LA PRIMA-
VERA (PROPIEDAD PARTICULAR, SEVILLA).
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que se le distingue en los documentos contempordneos de la Academia, y que él mismo
se da siempre al firmar sus cuadros, obliga a suponerle de cierto rango social. Amigo
de Alonso Cano, al decir de Palomino, el genio violento de éste da lugar a un lance que
le deja lisiada la mano derecha. Afios después es uno de los fundadores de la Acade-
mia, y, durante la primera década de la vida de ésta, ocupa la presidencia en mds de una
ocasion.

A juzgar por las numerosas firmas de sus cuadros, que van de 1658 a 1675, precisa suponer
que s6lo conocemos la labor de la Gltima parte de su carrera, si no es la suya una dedicacién
tardia a la pintura.

Aunque se le ha supuesto discipulo de Herrera el Viejo, es a Zurbardn a quien debe Llanos
su sentido del claroscuro, la manera de plegar los ropajes, y, probablemente, el origen de
alguno de sus modelos, sin que falte alguna influencia murillesca. La Concepcion (1665),
del Marqués de Gémez de Barreda, de Sevilla, muy nifia, como la mds antigua de Zurba-
rdn, conserva con manifiesto arcaismo para estos afios un fondo de paisaje, arcaismo igual-
mente sensible, en la ordenacién del fondo de gloria. La Virgen del Rosario (1667), de
la Galeria Nacional de Dublin (fig. 265), estd compuesta con mayor claridad, y su claros-
curo es mds intenso, valores ambos que decrecen en la Virgen de la misma advocacién
(1666), de la Catedral de Sevilla. Probablemente, uno de sus cuadros mds bellos es la Santa
Catalina de Sena (fig. 266), de propiedad particular gaditana. Muy interesante es la Mag-
dalena (1658), de la coleccion Flores Solis, en la que figuran otras obras del pintor, tanto
por lo temprano de su fecha como por el reflejo que acusa de las Virgenes de Murillo de
los afios cincuenta. Las cabezas de Santos Obispos decapitados de los museos del Greco de
Toledo y de Géteborg, y la del Bautista (1675), de la antigua coleccién Carvallo, lo muestran
cultivando la nota trdgica tan del gusto de Valdés Leal. En el Nazareno de propiedad par-
ticular de Lyén, tal vez por deseo de quien encargara el cuadro, sigue el modelo y la acti-
tud de Morales.

Pedro de Camprobin Passano (1605 d. 1674), es uno de los principales pintores de natura-
leza muerta de su tiempo, cuya noticia, algo sorprendentemente, escapa a Palomino. Natural
de Almagro y nieto por su madre de pintor emparentado con los Perolas, entra al servicio de
Tristdn en Toledo, en 1619. Debe de establecerse en Sevilla hacia 1630, ya que en esa fecha
se examina en la capital andaluza, donde afios mds tarde figura entre los fundadores de la
Academia y vive todavia en 1674.

Dado el género de pintura por él cultivado, sus obras se encuentran en colecciones parti-
culares. Un cuadro muy bello de un jarrén de flores y un frutero, pertenece a la coleccién
del Marqués de Moret (fig. 267), y un excelente bodegon con grandes palmipedas, firmado,
existia hasta hace pocos afios en la coleccién de T. Eden, en Inglaterra.

Por estos afios pinta también bodegones en la capital andaluza Francisco Barrera. De él
sabemos que en 1640 representa a sus compaiieros en el pleito de las Alcabalas, y que ocho afios
mds tarde se encuentra en Madrid donde compra unas estampas en la almoneda de Puga.
Su principal obra conocida es la serie de las Estaciones (1638), que pertenecieron a Gonzdlez
Abréu, de Sevilla. En la Primavera presenta la figura femenina alegérica coronada de flores,
junto a tres gradas donde aparecen los frutos y animales de la estacion. En lineas generales
continGa la tradicién del bodegén flamenco creado a fines del siglo XVI, con sugestiones ita-
lianas como las de el Gobbo (fig. 268).
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CORDOBA: ANTONIO DEL CASTILLO. SARABIA. FRAY JUAN DEL SSMO. SACRA-
MENTO.—Antonio del Castillo (16161 1668), hijo de Agustin, y huérfano muy nifio, después de
sus tres afios de aprendizaje durante los cuales vive en Cérdoba con su maestro Aedo Cal-
derén, de obra desconocida, cuando frisa en los dieciocho pasa unos meses en Sevilla en com-
pafiia de su tio Juan del Castillo. Son los afios centrales de la cuarta década cuando triunfan
en Sevilla Zurbardn, en menor grado Alonso Cano, que poco después marchard a Madrid,
y el viejo Herrera. A Murillo, dos afios mds joven que él, lo encuentra probablemente apren-
diendo en el obrador de su pariente.

Como es natural, Castillo se siente mds atraido por el estilo de Zurbardn y el de Alonso Cano,
que por el de su tio. La pintura italiana y flamenca y las colecciones de estampas como las de
Callot, existentes en poder de particulares, debieron de contribuir a formar su estilo definitivo.
En 1635, a los vientidés afios, estd de regreso en Cérdoba, donde contrae matrimonio por
primera vez con una viuda que ya tiene un hijo clérigo. Viudo a su vez (1649), casa de nuevo
con la hija de uno de los mejores plateros de Cérdoba; y viudo de nuevo en 1654, contrae ter-
ceras nupcias, que le permiten vivir acompafiado casi hasta el final de su vida. Al parecer,
en ninguna de ellas alcanza a tener descendencia. Muere cuando adn no ha cumplido los
cuarenta y dos afios.

Castillo es gran dibujante, y uno de los pintores espafioles de quien mds dibujos se con-
servan. Ese amor al dibujo es también patente en sus pinturas, bien compuestas, de formas
muy apretadas y con un sélido dominio de la perspectiva. Aunque a veces se siente atraido
por un claroscurismo tardio, en general es la correccién de la forma servida por el color lo
que le preocupa. En el estudio de los grises alcanza en ocasiones una matizacién muy fina,
y crea composiciones cromdticas de notable riqueza. Su paleta, sin embargo, es en general
un tanto opaca, aunque a veces sorprende con alguna tela de color muy rico.

Castillo muere joven, pero es por lo menos dudoso que de haber vivido una década mds
hubiese iluminado su paleta y dado a sus pinceles el movimiento necesario para ponerse a tono
con el estilo de su propia generacién. Incluso en el caso de no tener un cierto fondo de rea-
lidad, es al menos explicable lo que refiere Palomino de su visita de 1666 a Sevilla, donde al
parecer no habia vuelto desde su juventud. Segin el tratadista cordobés, al contemplar Cas-
tillo en Murillo “aquella belleza del colorido que a él le faltaba, sobrdndole tanto el dibujo
dijo: Ya murié Castillo”. Persona de poca salud, muere en efecto dos afios mds tarde.

Castillo hace también trazas de arquitectura, esculturas en barro, en particular para mo-
delos de plateros, y concurre a certdmenes poéticos.

Enriquecida Gltimamente la biografia de Castillo, en cambio, la cronologia de su obra
no se conoce bien. Entre sus escenas evangélicas ha de recordarse la Adoracién de los pas-
tores (fig. 269), del Museo de Mdlaga —réplica en coleccién particular madrilefia—, interpre-
tada en tono acusadamente tenebrista, y la de la Hispanic Society de New York, de mds am-
plio desarrollo, gracias a sus proporciones apaisadas, donde la aficién del pintor por los te-
mas campesinos, enriquece la escena. En el Calvario del Museo de Cérdoba (fig. 270), tanto
la sobriedad mimica como el sentido pldstico y los movimientos, lo presentan mds como un
hijo retrasado de la generacién anterior, que de la suya propia. En las historias que pinta
para el Convento de San Francisco, su paleta se afina. En el Bautismo del Santo (fig. 271), hoy
en el museo, que firma “Non pinxit Alfaro” como réplica a la vanidad de éste, y donde se
considera su autorretrato el caballero del primer término, los menudos personajes, como
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siempre en él bien plantados, lucen colores mds luminosos. En las dos historias que ain se con-
servan en la iglesia, nos ofrece un bello estudio de grises plateados.

Su sentido narrativo le favorece en los temas de amplios escenarios y numerosos persona-
jes. El Martirio de San Pelagio (fig. 272), de la Catedral de Cérdoba, una de sus obras mds
celebradas, da buena fe de ello. Y esas mismas facultades son las que desarrolla en la impor-
tante serie de la Historia de José, del Museo del Prado (fig. 273), donde los amplios escenarios,
ponen de manifiesto su aficién a la pintura de paisaje, recordada por Palomino. Escribe éste
que “salia algunos dias a pasear con recado de dibujar y copiaba algunos sitios por el natural,
aprovechdndose asi mismo de las cabafias y cortijos de aquellas tierras; donde copiaba tam-
bién los animales, carros...” En efecto, conservamos algin cuadro de tema pastoril, como La
Cabaifia, de propiedad particular cordobesa. Pero sobre todo, la Academia de San Fernando
posee toda una serie de dibujos de escenas campesinas. Su estilo hace pensar que Castillo co-
nociese la obra flamenca del holandés Bloemaert.

José Sarabia (16081 1669), hijo de Andrés, al decir de Palomino es también sevillano, y al
ausentarse su padre, después de marchar a Cérdoba con unos parientes, regresa a Sevilla
donde se forma en la escuela de Zurbardn. Consta que se encuentra establecido en Cérdo-
ba en 1631.

El Nacimiento del Museo de Cérdoba (fig. 274), que dice firmado en 1630, es de un estilo
formado en el de Zurbardn joven, de la época de la serie de San Buenaventura. Una repeti-
cién a lo alto existe en San Andrés de Campana (Cércega). No deja de ser sorprendente que
el mismo pintor pueda fechar treinta y cinco afios mds tarde el gran lienzo de Jesis en Casa
de Simén, de la coleccién Herruzo, de la misma poblacién. El hermoso Nacimiento de la
iglesia de San Francisco (fig. 275), también difiere del estilo netamente zurbaranesco del cuadro
del Museo, no faltando en él algin lejano eco orrentesco. En mejor calidad recuerda mds el
Nacimiento atribuido, en el Museo, a Andrés Sarabia.

Aunque no sabemos el parentesco que pueda tener con esta familia de pintores, se recor-
dard la existencia del grabador Juan Francisco de Sarabia, que en el siglo XVIIl firma una
Batalla de caballeria con una ciudad fortificada al fondo.

Hijo de la tierra cordobesa, Antonio Garcia Reinoso (1 1677), es discipulo del jiennense
Martinez. Palomino comenta lo amanerado de su estilo que atribuye a su desinterés por el
natural, y cémo al final de su vida, al contemplar obras ajenas, al igual que Castillo, comenta
lo arcaizante de su estilo. Trabaja principalmente en Andéjar —la Trinidad y Santos, de los
Capuchinos—, Martos —Jesis Nazareno y Virgen del Rosario—, y Cérdoba —retablo mayor
de la Catedral, Capuchinos y el Carmen. Se conservan bastantes dibujos de su mano, no pocos
de ellos en el Museo de Cérdoba, pero su obra mds puramente pictérica no ha sido dada
a conocer.

Fray Juan del Santisimo Sacramento (16111 1680), en el mundo Juan de Guzmdn, es disci-
pulo de Bernabé Jiménez de lllescas (16161 1671), pintor de Lucena que alterna los pinceles
con el servicio de las armas en ltalia, y del que no se ha dado a conocer hasta ahora nin-
guna obra. Guzmdn pasa algin tiempo en Roma, trasladdndose después a Sevilla, donde
por haber intervenido en un importante motin, se refugia en el Convento de Carmelitas en
el que termina profesando, al parecer, mds obligado por las circunstancias que por una ver-
dadera vocacién. Para frenar su fogoso temperamento y su aficién a las armas, que conti-
ndan credndole graves contratiempos dentro del claustro, es enviado al convento de Aguilar
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de la Frontera, en Cérdoba, donde resignado termina sus dias haciendo vida ejemplar. Aficio-
nado a las letras y a la arquitectura, traduce y anota el libro de la Perspectiva prdctica, de
Pietro Acolti, para el que deja comenzadas algunas Idminas.

Su actividad pictérica estd dedicada a dotar de pinturas a los conventos cordobeses de la
orden, principalmente al de los Descalzos de la capital (1666) y al de Aguilar. Las conserva-
das en éste, sobre todo la de San Roque con el rompimiento de gloria, donde Santa Teresa
recibe el Nifio de manos de San José (fig. 276), firmado en 1671, dicen que son sus afios sevi-
Ilanos los que dejan huella mds profunda en su formacién, definiéndose su estilo principalmente,
bajo la influencia de Murillo. En el cuadro del Crucifijo con un santo carmelita, que serd San
Juan de la Cruz, del que existe otro ejemplar con figuras de medio cuerpo en el Museo de
Cérdoba, sigue en cambio con ligeras variantes una estampa del Crucifijo con San Francisco,
del de Van Dyck en Dendermonde. En la Santa Marina, firmada en 1678, de la iglesia cor-
dobesa de esa advocacién, parece responder a un sentido de las proporciones algo arcaizante
para esa fecha, tal vez debido a que se inspirase en alguna estampa de esos caracteres. El
estilo zurbaranesco de los temas teresianos que Cedn le atribuye en el Carmen de Sevilla,
no parece responder al de sus obras conocidas cordobesas. Véase lo dicho respecto de Ber-
nabé de Ayala y de los Polancos, en relacién con estos cuadros.

JAEN: SEBASTIAN MARTINEZ.—De Sebastidn Martinez (1599 +1667), el principal pintor
de Jaén del siglo XVII, no sabemos sino lo que escribe Palomino, que salvo la mencién de al-
guna de sus obras, es bien poco. El nos da, sin embargo, una noticia importante, la de que
se va a Madrid, y muerto Veldzquez, “el sefior Felipe IV le hizo su pintor, no obstante que dijo
Su Majestad ser su pintura de poca fuerza y que era menester mirarla junto a los ojos, porque
lo hacia todo muy anieblado; pero con un capricho peregrino”.

Aunque el escritor cordobés observa que no llega a ver ninguna pintura suya en las colec-
ciones reales, una obra a él atribuida, pero no identificada, figura en los inventarios de
Palacio. Y, aunque sea por breve tiempo y sin formalizacién administrativa, debe tener
alguna relacién con Felipe IV, puesto que segin el propio Palomino, pintando un dia en
Palacio, al intentar levantarse para hacerle al monarca el debido acatamiento, éste le pone
la mano sobre los hombros diciéndole: “Estate quedo, Martinez”, por lo que el pintor, desde
entonces, acostumbré a firmar en sus obras Martinez fecit, en vez de poner su nombre
completo.

El Martirio de San Sebastidn (1662), de la Catedral de Jaén (fig. 277), probablemente su
obra mds importante, es cuadro bien compuesto, que si es de su invencién, prueba en él una
bien asimilada maestria barroca a la italiana. De todas formas, la expresién y ejecucién de
los personajes lo presentan como un digno contempordneo de Antonio del Castillo, y proba-
blemente no insensible al tono fuerte y a las actitudes decididas que distinguen a éste. Iniciados
probablemente sus estudios en Cérdoba, los terminaria ante modelos italianos, bien en la corte
o en ltalia. El dinamismo barroco del San Sebastidn, aunque en menor grado, inspira el cuadro
de La Concepcién con las dos figuras derribadas en tierra del mismo templo.

De los cuadros que Palomino menciona en el Convento del Corpus Christi de Cérdoba,
la Concepcién se considera inspirada en Alonso Cano. La sequnda Concepcién que se le atri-
buye en la Catedral de Jaén, no guarda en cambio relacién alguna especial con el maestro
granadino.
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Figs. 269, 270 y 271.—A. DEL CASTILLO: ADORACION DE LOS PASTORES (MUSEO DE MALAGA), CALVARIO, Y BAUTISMO
DE SAN FRANCISCO (MUSEO DE CORDOBA).
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Figs. 272 y 273.—A. DEL CASTILLO: MARTIRIO DE SAN PELAGIO (CATEDRAL DE CORDOBA), E HISTORIA DE JOSE (MUSEO
DEL PRADO).
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Figs. 274 y 275.—). SARABIA: NACIMIENTOS (MUSEO DE CORDOBA E IGLESIA DE SAN FRANCISCO, CORDOBA).  Fig. 276.—
FRAY JUAN DEL SANTISIMO SACRAMENTO: SAN ROQUE (CARMELITAS DE AGUILAR, CORDOBA).

269




Fig. 277.—S. MARTINEZ: MARTIRIO DE SAN SEBASTIAN (CATEDRAL DE JAEN). Fig. 278.—P. DE MOYA: SANTA MAGDA-
LENA DE PAZIS (MUSEO DE GRANADA). Fig. 279.—M. MANRIQUE: CENA EN CASA DE SIMON (CATEDRAL DE
MALAGA).
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GRANADA: PEDRO DE MOYA. OTROS PINTORES.—Durante la prolongada ausencia de
Alonso Cano, primero en Sevilla, donde le hemos visto hacer su aprendizaje, y después en
Madrid, trabajan en Granada varios pintores, de escaso relieve. Con diferencia de afios mds
o menos grande, pueden considerdrseles sus contempordneos. A este perfodo corresponde, sin
embargo, un pintor de notable fama pero mal conocido, que al parecer, estuvo algin tiempo
ausente de Granada y que ignoramos desde cudndo se deja influir por Alonso Cano, aunque
no en la medida de los pintores del Gltimo tercio del siglo.

Debido a la breve biografia de Pedro de Moya (1 1666), escrita por Palomino, tan enca-
recedora de su estancia en Flandes, ampliamente comentada por Cedn, es muy probable que
sin disponer de mds informacién que ésta, se le ha creido un discipulo directo, aunque por muy
corto tiempo, de Van Dyck, llegando a atribuirsele erréneamente pinturas tan netamente ru-
benianas como la Sagrada Familia, del Museo Cerralbo. La publicacién de su Gnica obra se-
gura, la Santa Magdalena de Pazis firmada, del Museo de Granada (fig. 278), permite en
cierta medida conocer su verdadera personalidad, al poder rechazar atribuciones infundadas.
Aunque no se advierte ninguna huella concreta de su estilo, no habria inconveniente en ad-
mitir esos ligeros principios en la escuela de Juan del Castillo, de que habla Palomino. Ahora
bien, su estilo, tal como se nos muestra en el lienzo citado, sélo habla de una formacién pura-
mente canesca. Con los del racionero granadino se relacionan en efecto tanto los modelos de
sus personajes como su colorido, sin perjuicio de reconocer también en él un cierto sentido
vandiquiano de la elegancia. Conviene observar, sin embargo, que, si en realidad muere
en 1666 con cincuenta y seis afios, es poco mds joven que Cano. Hay noticia de ofras obras
firmadas de Moya de paradero desconocido.

Entre los restantes artistas que trabajan en este perfodo, se recordard a Miguel Jerénimo
de Cieza, que se considera muerto en 1677. Las obras que se le atribuyen, como las Bodas
de Cand, del Museo de Granada, sélo descubren una personalidad de escaso relieve, con algin
pormenor inspirado por Sdnchez Cotdn. Es padre de dos pintores que trabajan en la segunda
mitad del siglo.

Al pintor Ambrosio Martinez (1614 1 1672), se atribuyen en el Museo de Granada dos
Concepciones. Ademds de ser un testimonio del fervor inmaculadista granadino, mientras
en el manto de una de ellas se quiere poner a tono con el dinamismo de la nueva eta-
pa barroca, la otra, aunque acusa algunas sugestiones canescas, es de composicion nota-
blemente arcaica.

Esteban de Rueda (+ 1687), que sigue un grabado de Seghers en la Negacién de
San Pedro (1637), del Museo, lo interpreta en un estilo fenebrista arcaizante para fecha tan
avanzada.

MALAGA: MIGUEL MANRIQUE.—Miguel Manrique (1 1647) nace en Flandes y es hijo
de madre flamenca y de un militar espafiol. Documentalmente consta su presencia en Ma-
laga desde 1636.

La Cena en casa de Simén (fig. 279), obra de grandes proporciones hoy en la Catedral
de Mdlaga, atestigua su formacién flamenca, haya o no sido discipulo directo de Rubens. Man-
rique sigue, salvo en los extremos laterales, la composicién del cuadro del mismo tema del
Museo del Ermitage en Leningrado, del gran maestro flamenco, que se considera poco ante-
rior a 1620, y cuya ejecucién, en su mayor parte, se atribuye a Van Dyck. Bien por haber
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tenido a la vista alguna estampa en la que se agregasen las figuras laterales o por haberlas
él inventado, lo cierto es que componen perfectamente con el conjunto.

De los Desposorios de la Virgen, que se le atribuye en el Hospital de San Julidn y que se
distinguia por su estilo flamenco, sélo queda después del incendio de 1936, un trozo. Tal vez
el cuadro de estilo flamenco mds importante que se conserva hasta esa fecha en Mdlaga, era
el de la Virgen de la Merced del retablo mayor de su iglesia, pero no es posible precisar su
relacién con Manrique.

272




