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MINIATURAS DE LOS MARQUESES DE ARIZA

ror JOAQUIN EZQUERRA DEL BAYO

NTE la disminucién del comercio de
antigiiedades en Espaiia por falta de
aficibn a los objetos de arte, signo
de esta época materialista, se observa

en él una total carencia de miniaturas nota-
bles, las que, huyendo de nuestra patria, van en
busca de otros climas mds propicios al aprecio
de tan interesante manifestacién artistica, tnica
durante mas de un siglo para ayudar al estudio
del traje y, con verdadera eficacia, a la icono-
grafia.

Entre los ejemplares salientes de tan deli-
cado género, hablaremos de una pareja que
sobre ser por sus dimensiones y factura carac-
teristicas de un tiempo y de una escuela, tienen
el evocar un afecto en sociedad tenida por fri-
vola y ceremoniosa, sin firmes y arraigados sen-
timientos, a pesar de dar el monarca espaifiol
Carlos III el muy grande ejemplo de amor a
la que fué su esposa, Dofia Maria Amalia de
Sajonia, tanto durante su vida matrimonial
como en su viudez.

D. Joaquin Antonio de Palafox y Centurién
naci6 en Madrid en 1702; fué VI Marqués de
Ariza y de Estepa, X de Guadalest y estuvo
casado desde 1730 con Dofia Rosa Pérez de
Guzman el Bueno, hija de los Duques de Medi-
nasidonia, de cuyo matrimonio nacié D. Fausto
Joaquin, que vino a heredar sus titulos. Viudo
D. Joaquin, volvié a casarse en 1737 con
Doiia Maria Ana de Croy y Lanté de la Rovere,
hija de los Duques de Habré, rama segunda de
los Principes de Chimay de Bélgica, Princesa
del Sacro Romano Imperio, quien desempeii6 el
cargo de dama de la reina Dofia Birbara de
Braganza, después con la esposa de Carlos III,
Doifia Amalia, y por tltimo, de la Princesa de
Asturias, Marfa Luisa de Parma.

En un folleto que con el titulo de Los Almi-
rantes de Aragén publicé el Académico de la
Historia, Marqués de Laurencin, a mas de los
datos genealégicos que consigna, publica varios
retratos de la Casa del Duque del Infantado, a
la que pertenecen los titulos de Marqués de
Ariza y de Estepa, donde, de tamafio natural
y pintado al dleo, se representa al citado D. Joa-
quin con uniforme de Caballerizo mayor de
Doifia Isabel de Farnesio, de cuyo cargo, a la
muerte de esta sefiora, pasé a ocupar, por nom-
bramiento de Carlos III, el de igual empleo
del Principe de Asturias en 1768. El mismo
monarca en 1771 le habia concedido el Toisén
de Oro cuatro afios antes de ocurrir su falleci-
miento.

Parece natural pensar que sirviendo de ori-
ginal este retrato para hacer la miniatura de la
cabeza y el busto con su uniforme de Caballe-
rizo mayor y la cinta roja del Toisén, que ya
no vivia el marqués cuando su viuda quiso
emparejarlo con otra suya del mismo tamafio y
factura, incluyendo en el marco de cada cual
un mechén de su cabello, que aun ahora se con-
servan.

Por la técnica de ambas miniaturas, mezcla
de rayado corto y punteado, su correcto dibujo
y transparencia de colorido, no pueden ser mas
que obra de Jenaro Boltri, napolitano venido
en 1759 al instalarse la fidbrica de porcelana tier-
na del Retiro, que ya llevaba tres afios traba-
jando en la de Capodimonte.

En la némina de pintores de aquella fabrica
de 1764 figura entre los de primera clase, siendo
el encargado de dirigir los trabajos de los apren-
dices de pintura, cobrando 418 reales al mes.

Reputado por uno de los mejores retratistas
en miniatura de Madrid, fué llamado a San Ilde-
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Fig. 1.a—Miniaturas de los marqueses de Ariza.

Don Joaquin Antonio de Palafox y Centuvidn y Doita Maria Ana de Croy y Lanté de la Rovere.



Antonio de Palafox

v Centurion. 6.° Marqués de Ariza.

a—Fl Almirante de Aragon Don Joaquin
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fonso para hacer los de la Princesa de Asturias
y alguno de los Infantes en 1771, los que eje-
cuté del natural con el real beneplacito.

Lo vemos citado por Morel-Fatio en Etudes
sur I’Espagne en una carta de 14 de Julio de 1768
dirigida por el Conde de Fernan-Nuiiez al Prin-
cipe de Salm-Salm desde Aranjuez, en la que
escribe que "’ Jenaro ha pintado el retrato de la
Embajadora rusa, muy parecida, y aunque en
tal momento ese retrato seria muy apreciado
en Madrid, ella dice esta destinado a su madre;
pero alguien pretende que quedara colgado en
Barcelona”.

Igualmente, pero con nombre y apellido, lo
menciona la Duquesa de Medinasidonia en su
testamento hablando de la dadiva de su her-
mano el Duque de Alba”, dozavo de su titulo,
de una caja de oro con el retrato de ella, la cual
fué escogida a su muerte por la Princesa de Astu-
rias al serle ofrecidas todas sus alhajas conforme
dej6 prevenido.

Tan renombrado artista, que seglin Cedn
Bermidez aprendié a pintar en Népoles con
Francisco Tomachello, discipulo de Solimena, no

Indwersitat Autbnoma d
consiguié le dispensasen latasistencia laila: fabri-
ca, encargandose de hacer en su casa el trabajo
de ella, a fin de dedicarse a los de particulares,
como tampoco los honores de pintor retratista
de Caimara, ordenindose tan sélo en la Casa
Real se abonasen los retratos que se le encar-
gasen.

Murié a los 56 afios, dejando una numerosa
familia que vivié con una pensién de 12 reales
concedidos a su viuda y 3 asignados al hijo
mayor Antonio, quien dedicado a la misma es-
pecialidad de su padre, le nombraron en 1815
retratista de CAmara en miniatura, con 18 rea-
les diarios.

Estas pequefias obras de arte, una tomada del
natural v la otra interpretando un 6leo por me-
dio de planos que modelan el rostro expresivo
sin fatigar el marfil, han tenido necesariamente
unos marcos de oro y pedrerfa a la moda de
aquella época de gusto exquisito. Las manos
por que han pasado después las desposeyeron
de ellos, pero piadosas para el recuerdo, las re-
unieron en uno, conservando en su integridad el
sentimiento que movié al encargarlas al artista.

[45]
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ANOTACIONES AL ARTE Y A LAS OBRAS
DE MURILLO

ror AUGUSTO L. MAYER

I

UEDA atn por aclarar la relacién

entre Murillo y la pintura de Bolo-

nia. El gran maestro sevillano ha

conocido ciertamente, estudiado y
aprovechado, grabados de obras famosas de los
Caracci-Reni y Guercino, asi como lo podemos
probar con las influencias de Rafael, Rubens
y Ribera. Llamamos hoy la atencién sobre el
hecho de que la famosa Inmaculada Concepcién,
de Aranjuez, del Museo del Prado, es en la parte
superior casi idéntica a la Virgen de la Asun-
cion, de Guido Reni, de la Academia de Bellas
Artes de Viena. El San. Félix de Cantalicio, de
los Capuchinos, del Museo Provincial de Sevilla,
parece inspirado en el San fosé, de Reni, del
Ermitage, de Leningrado, y los famosisimos
Nidios de la Concha, del Prado, tienen evidente-
mente relaciéon con el grabado de Reni (Bartsch,
nimero 13), que quizis ha sido tomado de un
cuadro de Caracci. El motivo del Nifio Jesus
durmiendo, era ciertamente bien conocido en el
arte del siglo xvi1, y los cuadros de Murillo de
este asunto, son mucho mas naturales que los
correspondientes de Reni.

Pero con todo, bien puede ser que Murillo
recibiera también para esta clase de sus pintu-
ras impulso decisivo del arte del fértil pintor
de Bolonia.

Si bien tratamos de aclarar y encontrar las
fuentes formalisticas del arte de Murillo, no
queremos disminuir nada sus méritos persona-
les. Al contrario; la comparacién con las obras
aludidas, va demostrando, cémo el pintor es-
pafiol supo transformar la idea ajena, y llenar
su vida con una labor que ha resultado mas

perdurable que aquella de los lienzos medio ol-
vidados del Guido.

Sin duda, Murillo ha estudiado estampas y
grabados de obras italianas, lo mismo que mu-
chos paisanos suyos anteriores a €l y a su tiem-
po. Llamamos con este motivo la atencién
sobre el hecho de que La Virgen con Santos,
de Blas de Prado, de 1589, del Museo del Prado,
estd relacionada con una obra de Muziano, gra-
bada por Villamena.

Antonio del Castillo parece haber conocido
grabados de Pietro Testa. Su arte tiene paren-
tesco en distintos sentidos, con el del infeliz
pintor romano.

I1

No sabemos lo que Murillo conocié de creacio-
nes de Van Dyck, transmitidas al artista sevi-
llano por copias y estampas. Pero, sin ir a la
caza de semejanzas superficiales, sin olvidar
tampoco la relacién espiritual entre ambos ar-
tistas (por la época, las tendencias comunes del
arte barroco en su segunda etapa, especialmente
en las tendencias coloristas), nos consta, aparte
del coro de angeles en cuadros como el Extasis
de Santa Rosalia, y el Extasis de San Agustin,
de Van Dyck, en Amberes, el gran parentesco
entre la figura del San Agustin en la Visién de
este Santo, hoy en el Museo del Prado, con la
del cuadro mencionado del pintor flamenco,
con la diferencia muy significativa de que en el
cuadro espafiol esta figura aparece en sentido
contrario. A creaciones de Van Dyck recuerda
algo el Crucifijo, de Murillo, del Museo del Pra-
do (compérese la figura en la Composicién gran-
de, de Dendermonde), y el Gdlgota, del Ermi-
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Fig. 1.a—MvuriLLo: San Agustin y el nisio. (Londres. M. R. Laugion Douglas.)



Fig. 2.2—San Francisco Xavier.




Fig. 3.%—MuRrILLO:. La Virgen en trono de nubes.

(Viena. E. y A. Silberman.)



o. 4.2—MuRriLrLo: Auidorretrato.
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tage. Sumamente instructiva por su parentesco,
asi como por sus diferencias, es la relacién entre
la Virgen de los Capuchinos, de Sevilla, y la
Virgen con el Nifio durmiendo, de la Sagrada
familia, de la Colecciéon Bromberg, en Hamburgo-.
El pintor flamenco es mucho més naturalista
que el maestro espafiol. Notamos también en
esta ocasién, cierta relacién entre la Virgen de
la Casa Santiago (Londres, Lady Wantage) y la
Madonna, del Escorial, del Tiziano,'hoy en la
Pinacoteca de Munich. La composicién de Mu-
rillo coincide exactamente en el motivo princi-
pal, con aquella del maestro veneciano, pero en
colocacién inversa.

Ultimamente han surgido unos cuadros muy
importantes de Murillo. Uno solo de estos estd
registrado en la literatura: El San Agustin con
el Nidio, figura I, representando la famosa le-
yenda o parabola del mar y la cuchara. El cua-
dro (71 % 51) procede de la coleccién Mills
(mencionado por Curtis —Veldzquez and Muri-
{lo—, numero 260, y grabado en el libro de
Mrs. Jameson Sacred and Legendary art). El
Santo recuerda aun algo a los Santos Leandro e
Isidoro de la Catedral de Sevilla. El artista supo
muy bien evitar el efecto de mancha "’del negro
del habito del Santo y transformé este color en
algo muy viviente”, contrastando felizmente el
tono purptreo-violeta del traje del Niiio.

No menos importante es el San Francisco
Xavier, cuadro muy grande, figura 2, proce-
dente de la coleccién Earle-Drax, que contenia
una serie de cuadros procedentes de la coleccion
Luis-Felipe. De nuestros cuadros se habia olvi-
dado en la familia, tanto el nombre del autor,
como el del asunto, y he logrado precisar estos
puntos, poco antes de la subasta publica de la
coleccién por la casa Christie, en Londres (prima-
vera de 1935). Es un cuadro muy impresionan-
te, monumental, perteneciente a la madurez
del maestro, al parecer no anterior al 1670. La
pincelada es de gran soltura; no hay ningin tro-
cito que acuse descuido. Se puede comparar el
cuadro a lo mejor que Murillo hizo para el Hos-
pital de la Caridad. Otra vez en el fondo se ve
una representacién del mar, pero de distinto

| A 10 Ao P i)
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modo que en el San A gitsin! Créol e o ‘es
nada exagerado pretender que este cuadro. es
uno de los mas apasionados de Murillo, y su
caracter patético es mucho més personal que en
otros cuadros suyos més sentimentales, influidos
por Guido Reni.

Un boceto precioso, muy pequefio de tamano
(0,35 % 0,24 m.), figura 3, pero muy artistico
y delicado en su pincelada, es la primera idea
para la famosa Virgen del Rosario, de la Galeria
de Dulwich (Inglaterra). Una comparacién lige-
ra del boceto con el cuadro grande, revela ya
las muchas variaciones entre ambos lienzos. En
el boceto no se trata atn de una Virgen del
Rosario y el Nifio Jesius, es aun muy distinto
del cuadro de Dulwich. El boceto pertenecié
a un aficionado vienés, y llegé al mercado hace
poco. Actualmente lo posee la casa Gilberman,
de Viena.

Mencionaremos atn un cuadrito pequefio
procedente de la coleccién Luis Felipe, vendido
con la coleccién Earle-Drax (actualmente en
casa del anticuario De Boer, en Amsterdam),
sobre tabla: Santo Tomds de Villanueva, niiio,
distribuyendo sus vestidos entre chicos pobres
(Curtis, n.° 399 b), muy distinto de la famosa
composicién de la coleccién de Mrs. Emmery,
de Cincinnati, un dibujo caracteristico a pluma,
firmado por Murillo, y una Inmaculada Concep-
cién, de la coleccién de Mrs. Kermeth Clark,
de Londres, director actual de la National
Gallery.

111

Murillo se ha retratado a si mismo distintas
veces. Conocemos los autorretratos de la colec-
cién Frick, de Nueva York (antes coleccion
Seillere) y el famoso de la coleccién Lord Spen-
cer, copiado repetidamente. Otro, expuesto
en 1879 en el South Kensington Museum, de
Londres, perteneciente a Mrs. Alfre Seymour,
visto por Carlos Justi y mencionado por Curtis
en su catalogo con el niimero 468, ha quedado
en la familia de aquel aficionado inglés, hasta
hace poco, y entré ahora en otra coleccion par-
ticular de Inglaterra. Podemos publicar por pri-

1471
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mera vez esta obra maestra, que se halla en ex-
celente estado de conservacién, figura 4. Mide
29 1/2 por 23 3/4 pulgadas, estd pintado sobre
lienzo con inusitada soltura, recordando la téc-
nica viril y de pasta liquida de Velazquez. Los
toques enérgicos, especialmente en la parte de
los ojos y de la boca, hacen pensar, de una ma-
nera inesperada y asombrosa, en Frans Hals.
Esta técnica indica ya los aflos que considera-
mos de apogeo del arte del ’Rafael Sevillano”,
es decir, la época 1668-70. Los rasgos del ar-
tista corresponden perfectamente a la edad que
tenia entonces. Por consiguiente, este retrato
estd pintado posteriormente al de la coleccién

Frick, y con anterioridad al de la '¢oleceién de
Lord Spencer. Revela esta pintura el don espe-
cial de Murillo para retratar. No dudamos en
considerar este autorretrato entre las mejores
obras del artista, digna de estar al lado de los
mas famosos autorretratos de todas las épocas.
Aunque no es profuso de color, sino al contrario,
reducido a muy pocos tonos, es obra sumamente
pictédrica, recordando nuevamente a Frans Hals,
la gran hermosura de sus tonos grises y negros,
por lo que, un aficionado, pudo exclamar de-
lante de este lienzo: ’esto ya anuncia a Manet”.
Este elogio caracteriza perfectamente la moder-
nidad, nobleza y alta calidad de la obra.

1481
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PEDRO COTTO, PINTOR MALLORQUIN DEL SIGLO XVII

porR A. MENDEZ CASAL

N los antiguos palacios mallorquines

de los Montenegro, Despuig, Vivot,

Veri, Torrella, Palmer, Sollerich, Es-

pafia, Berga, Maroto, de la Torre, Vi-
llalonga, etc.— era frecuente contemplar en los
amplios salones, grandes arquimesas o papele-
ras de un tipo balear muy caracteristico, aun
cuando de influencia italiana, muebles de cajo-
neria abundante, teniendo por frente cada ca-
jén, un vidrio pintado, conteniendo escenas re-
ligiosas o mitolégicas, de marcado sabor ita-
liano.

Estos muebles, de dos cuerpos, compodnense
de la papelera propiamente dicha y de un gran
soporte o mesa, de patas salomdnicas, sirviendo
de fondo a este soporte una gran aguila con
las alas desplegadas. Todo, papelera y soporte,
labrados en madera, tenida de negro, a modo
de imitacién de ébano.

Varios afios de permanencia en Baleares,
sirvieron para que uno y otro dia pudiésemos
contemplar numerosos ejemplares de este tipo
de mueble, y admirar pinturas primorosas so-
bre vidrio, cosa desusada, ya que en general
esta clase de pintura, propia de aficionados
que no saben dibujar, fué en el resto de Espaiia
piadosa distraccién monjil, o entretenimiento
de frailes desocupados.

Es sabido el procedimiento empleado para
realizar esta clase de trabajo. Un vidrio colo-
cado sobre una pintura o grabado, resolvia por
natural transparencia, el problema del dibujo,
y en muchos casos el del color. Con ligera prac-

tica del colorido, se iban cubriendo las super-
ficies transparentadas, y segtin la mayor o me-
nor habilidad del copista, tales eran los resul-
tados; en casi todos los casos, verdaderamente
lamentables. Como excepcién a este resultado
general, nos ha sido dable contemplar en Mallor-
ca numerosas pinturas sobre vidrio, de tal pri-
mor y calidad dentro de su manierismo, que nos
hacia lamentar lo fragil de la materia sobre que
habia trabajado el artista.

De este tipo de pintura no habiamos logrado
encontrar hasta ahora ninguna obra firmada.
Recientemente, se nos han puesto de mani-
fiesto tres obras, que representan La Visttacion,
La Adoracion de los Pastores y La Huida a
Egipto. La primera aparece firmada ’Pedro
Coto, Mallorquin, 16Fg5”; la segunda, "’Pedro
Cotto”, y la tercera, 1695, Pedro, Coto, Ma-
llorquin F”.

De este artista, cuyas primeras obras idén-
tificadas dimos a conocer no hace mucho en
esta Revista (1) y que consisten en dos grandes
paisajes pintados sobre lienzo, no se podia sos-
pechar que, dada su importancia, dedicase su
actividad a modesto menester industrial, como
es el de la pintura sobre vidrio.

Como adicién al anterior articulo, queremos
publicar estas notas ilustradas, que contribuiran
a ir definiendo la personalidad de un artista
desconocido, digno de ser biografiado.

(1) Méndez Casal: Pedro Cotto, Pintor mallorquin del
siglo XVII. RevisTA EspafoLa DE ARTE. Afio IV, n.° 5,
correspondiente a marzo de 1935, pag. 260.

(491



ALONSO CARBONEL, ARQUITECTO Y ESCULTOR
DEL SIGLO XV

porR RICARDO MARTORELL Y TELLEZ-GIRON

LONSO Carbonel forma con Juan Gé-
mez de Mora y Juan Bautista Cres-
centi, el triunvirato de los grandes ar-
quitectos madrilefios del siglo xviI (1).

Sin que sus méritos sean muy inferiores a los
de otros maestros, en ellos se ha fijado la aten-
cién de técnicos, eruditos y aficionados, en
tanto que el autor del Palacio del Buen Retiro
ha sido menos afortunado, tal vez porque de
ésta su obra indudable (aunque no sea integra-
mente suya) apenas tenemos hoy sino el re-
cuerdo.

A pesar de ello, el nombre de Alonso Car-
bonel no es familiar sino para unos cuantos
— ciertamente pocos — madrileiiistas e histo-
riadores de la Arquitectura. Desde los tiempos
de Llaguno y Cedn — con la sola excepcién del
estudio del sefior Guillén de Robles —, apenas
si se han aportado nuevos datos que aclaren
su personalidad artistica; los modernos histo-
riadores del arte (v. gr.: Schubert, Lampérez)

(1) Sabido es que Juan Bautista Crescenti era romano
de nacimiento; pero al decir madrilefios, queremos significar
su personalidad artistica y su preponderancia dentro de la
arquitectura local de la época; en cuanto a Carbonel, igno-
ramos de qué regién de Espafia pueda proceder. El apellido,
desde luego, es de origen cataldn, aunque mds tarde se
extendiera, segtin los Garcia Carrafa (Enciclopedia herdldica
vy genealdgica Hispano-Americana, tomo XXIII), por los
Estados de la Corona de Aragén, Murcia, Andalucfa y Ma-
drid, y mds particularmente en tierras de la hoy provincia
de Almeria (Gador), a poco de la sublevacién de los moris-
cos de 1568. Después de lo dicho, 16gico serfa pensar que en
la Corte nacié y aqui comenzé a trabajar; pero la circuns-
tancia de firmar con doble 7, aunque siempre se escribiera
su nombre con sencilla, hace pensar que perteneciera a
alguna de las ramas catalanas, y si no nacié en tierras del
Principado, lo fueran sus ascendientes en muy préximo
grado.

o los autores de monografias, estudios o recopi-
laciones (por ejemplo: Quintero Atauri (I) y
Larrafiaga (2), a quienes correspondia haber pro-
fundizado en esa labor, no hicieron sino aprove-
charse de los datos que incorporaron a su obra
los beneméritos historiadores del Arte espaiiol
en los comienzos del siglo x1x.

Nada sabemos de la fecha en que nacié
Carbonel, ni de la ciudad que le vié nacer
(va queda dicho en otro lugar), ni siquiera en
donde hizo sus primeras armas como artista
en su doble aspecto de escultor y arquitecto.
La primera referencia que tenemos, la publicé
Cean Bermudez en su Diccionario histérico de
los mds ilustres profesores de Bellas Artes, y es
como sigue:

»_ .. hizo Carbonel, el afio 1620, un altar en
la... Iglesia de la Merced, por no haber todavia
retablo mayor, por el motivo de una gran festi-
vidad, que se celebré en ella a la Canonizacién
de San Isidro Labrador, y entonces pint6é Caxés
un cuadro para el altar que representaba a la
Virgen con los bueyes de la labor del Santo,
por el que pagaron doce ducados’ (3). Sin em-
bargo, cuando recibié este encargo ya debia de
llevar en el oficio bastantes afios, puesto que
en 1627, al ser propuesto para desempefiar el
cargo de aparejador de las obras del Alcdzar,
se decia — como veremos muy pronto — que
llevaba veinte afios al servicio del Rey, traba-
jando en el Alcédzar, El Pardo, Aranjuez y el
Convento Real de la Encarnacién.

(1) Uclés, Residencia Maestral de la Orden Militar de
Santiago (Primera parte, Cidiz, 1904).

(2) Guia de Cuenca.

(3) Tomo I, pig. 235.
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Segun Llaguno (1), trabajé también en Uclés,
aunque no determine la fecha ni las obras que
alli realiz6. Hemos de recurrir nuevamente a
Cean (2), quien nos informa que en 1624 ter-
minéd, en unién del mismo Caxés, el retablo
mayor de la iglesia de la Merced. "’Carbonel
hizo la traza y ejecuté la arquitectura, el adorno
y las estatuas, y Caxés las pinturas.” También
es del amigo de Jovellanos la siguiente apostilla
— juicio de un neoclasicista— acerca del barro-
co altar que luego sustituyé al que fué obra
de nuestra artista, en la época en que més en
descrédito habia caido el hoy reivindicado arte
de la madurez del siglo xviI y primer tercio del
siguiente: ’Ya no existe el retablo, que sin duda
seria mucho mejor que el monstruoso que colo-
caron en su lugar.”

De la época en que trabajé en El Pardo,
Aranjuez y el Alcdzar, no tenemos noticia algu-
na; respecto de Uclés, tal vez hubiese sido
posible encontrar algin dato esporddico de
dudoso interés, estudiando la copiosa documen-
tacién existente en el Archivo Histérico Nacio-
nal; pero la reflexién de que Carbonel presté
sus servicios en la histérica ciudad manchega,
siendo muy joven, y que, por tanto, las re-
ferencias que de sus trabajos hubiese, habrian
de ser casi exclusivamente de asistencia a
sus principales, y en los que todavia no habria
impreso su propia personalidad, desisti del
proyecto.

Respecto de su actividad artistica en el Con-
vento de la Encarnacién, tampoco he hallado
referencias que me permitiesen determinarlas.
Por si acaso, consulté la relacién que Alenda
resefié en su importante y siempre util reperto-
rio bibliografico bajo el n.° 670 y que lleva por
titulo: Relacion de la Fiesta Solemnisima que
hubo en Madrid a la traslacion del Convento y
Monjas de la Encarnacion, fundacién de la Reina
Nuestra Sesiora Dosia Margarita de Austria, que
estd en el cielo, y de la suntuosidad de altares y
Real acompaiiamiento de los Principes y grandes,

(1) Noticia de la Arquitectura y los Arquitectos de Espadia
(tomo II, pag. 49).
(2) Adiciones: en la obra anterior.

e e e

5 & T [
L ACOTIOIN S O BARCe o

a dos de Julio de este 417”10(161l ) '(Il)mAllmlc'ﬁlé se

hace en ella una somera descripcién de la igle-
sia y convento, no se cita nombre alguno de
artista o artifice. No he sido més afortunado al
tratar de espigar la conocida obra del Licenciado
Luis Muifioz, Vida de la Venerable Madre de
San José, Fundadora de la Recoleccion de las
Monjas Agustinas, Priora del Real Convento de
la Encarnacion. Obra de su época, no se cir-
cunscribe al titulo, sino que en los tres capitulos
siguientes del libro segundo, nos ofrece una muy
puntual y detallada descripcién de la fundacién
mas querida de la Reina Margarita. Son éstos:

Capitulo IV. Descripcién de la iglesia, pér-
ticos y sacristia del Real Convento de la Encar-
nacién.

Capitulo V. Describese el interior del con-
vento, claustros alto y bajo y capillas.

Capitulo VI. Antecoro, coro, capitulo y ofi-
cinas principales (2).

Para nada se cita a Carbonel, y si solo al
pintor Vicente Carducho, con elogios y diti-
rambos que no desdicen de la época en que
fueron escritos.

A la circunstancia de haber trabajado en
Uclés debié probablemente Carbonel la posibi-
lidad de entrar en las Obras Reales, formando
parte de su plantilla, pues sabido es, como
anota Ponz, ”... que desde el tiempo de Car-
los V hasta principios de Felipe IV, por lo me-
nos (3), fueron arquitectos de las Obras Reales,
y que los nombraba el Rey, sin duda a consulta
del Consejo de Ordenes, y se les despachaba
titulo firmado de Su Majestad” (4). Ya se ha
dicho que trabaj6é como temporero en Aranjuez,

(1) Esta referencia la reproduje en mi edicién a los
Anales de Leén Pinelo (Madrid, 1931), pags. 345-46; lo que
no hice constar, por ignorarlo entonces — ya que Alenda
no consignaba el lugar donde se hallaba dicha relacién —
fué completarla. Higolo ahora ampliando de esta manera
aquella nota. Es el ntim. 46 del tomo 108 de la Coleccién
de Jesuitas, que se guarda en la Academia de la Historia.

(2) Signatura en la Biblioteca Nacional: 2/37970.

(3) No tan a principios, pues en el afio 1655 todavia la
Junta de Obras y Bosques dictaba érdenes concernientes
a la iglesia y convento de Uclés. Véase: Libros de la Juniv
de Obras y Bosques Reales, tomo V (1652-1666).

(4) Viaje por Espaia, tomo III, pdg. 179.
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El Pardo y en la Encarnacién; pero la fecha
que marca el primer jalén de la afortunada
carrera de Carbonel — hasta entonces sus tra-
bajos no le proporcionan ni fama, ni prestigio,
ni una vida regularmente desahogada — es el
16 de Enero de 1627. Aquel dia, la Junta de
Obras y Bosques propone al Rey ’personas
para el oficio de aparejador de las Obras del
Alcazar de Madrid, que estd vaco por muerte
de Pedro de Lizargirate”. Tiene de salario
350 ducados (anuales) (1). Entre los individuos
que proponia la Junta, Carbonel estaba en se-
gundo lugar y Juan del Rio en tercero, aunque
por la insistencia con que se recalcan sus méri-

(r) Llaguno conocié con seguridad el documento original
de la propuesta, pero ni lo publicé ni lo extractd, sacando
s6lo alguna noticia que incorporé al capitulo LVII de su
conocida obra Noticia de la Avquitectura y los Arquitectos
de Espawia, que es en el que estudia la personalidad de
Alonso Carbonel (tomo IV, pags. 14 y siguientes). Por la
circunstancia de ser inédito, aunque no desconocido, nos
vamos a permitir reproducirle en esta nota.

... (Propone): En primer lugar a Agustin Ruiz, maestro
y aparejador de las Obras Reales de Aranjuez, que ha refe-
rido es hijo de Bartolomé Ruiz, maestro mayor que fué de
Uclés, y aparejador de las de Aranjuez, en que sirvié treinta
afios, y que él estd sirviendo tres oficios: uno de aparejador
de albaiiilerfa, otro de maestro de obras del rio y el otro
de canteria, y que los han tenido tres personas distintas,
con salarios uno de 350 ducados y los otros dos a 300 cada
uno. Y esta Junta tiene entera satisfaccién de su suficiencia
y partes, por lo bien que ha servido y sirve en Aranjuez
muchos afios, y ha de ser hombre de fidelidad y de las de-
mds partes que se requieren para el servicio del dicho oficio.

"”El segundo es el dicho Alonso Carbonel, escultor y
arquitecto, que dice ha veinte afios que sirve a V. M. en
las obras del dicho Alcdzar, El Pardo y Aranjuez, y en el
Convento Real de la Encarnacién; y la Junta le tiene por
suficiente y a propésito para el dicho oficio, por la buena
relacién que ha habido de su persona y de lo bien que ha
servido siempre en lo que se ha ofrecido del servicio de V. M.

”En tercero: A Juan del Rio, de quien ha referido en esta
Junta el Contador Mayor, que se ha criado y vivido ejer-
ciendo oficio de canterfa, albaiiilerfa y fontanerfa, y que en
esto 1ltimo es de los excelentes hombres.”’

En cuarto lugar se dice que habia otro pretendiente,
Miguel del Valle, "’ha parecido a la Junta no sélo no propo-
nerle para él, sino que importa mucho excluirle totalmente
por ser el oficio que pretende incompatible con las obras
en que estd metido, porque ha tenido y tiene casi la mayor
parte de las que ha habido y hay de V. M., especialmente
el cuarto nuevo y el paredén de Palacio, que son de grande
importancia y duracién...” Archivo de Palacio. Seccién de
Personal. Legajo 19, C.

tos, me parece que éste era el candidato de los
que los proponian; pero Felipe IV escribié de
su puilo y letra en el sobrescrito: ’Nombro a
Alonso Carbonel”, estampando a continuacién
su inicial F., de la que se servia a menudo
para firmar.

Tres afios después solicitaba que a su nombra-
miento anterior se afiadiese el calificativo de
"Mayor”’, complaciéndosele por despacho del
9 de Noviembre (1630), expedido por la citada
Junta (1), y muy poco después ’se nombré
por su ayudante de aparejador a Martin Ferrer,
con ocho reales diarios’ (2).

El decenio 1630-1640 debi6é ser la época de
mas actividad en la vida del arquitecto-escultor;
sabido es que en 1633 se inauguraba el Palacio
del Buen Retiro — ampliado y enriquecido cons-
tantemente en aifios sucesivos —, en cuyas obras
colabor$ primero, siendo alma de ellas después,
segun vera el curioso lector en este articulo (3).
No es del todo exacto lo dicho por Llaguno
cuando traté de la fundacién de aquel Real
Sitio y la participacién que desde que se comen-
zaron las obras pudo tener Carbonel, al decir:
’Era Maestro Mayor de las Obras Reales Juan
Goémez de Mora, y Superintendente de todas
ellas, Juan Bautista Crescencio, Marqués de la
Torre. Parece regular hiciese el primero las tra-
zas bajo la inspeccién del segundo, pero sélo
consta que cuando empezd el edificio en 1633
se encargaron las obras a Carbonel, dindole
titulo de Maestro Mayor de ellas” (4). Compare
el lector fechas: el nombramiento a favor de
Alonso Carbonel de maestro mayordomo de
obras "para la conservacién de la fabrica de
dicha Casa (Buen Retiro) y ermitas y otras cosas

(1) Este documento fué reproducido por Llaguno en
los Apéndices a su ya citada obra, tomo IV, pdgs. 150-15I.

(2) Idem id., pag. 237.

(3) No ilustro con notas referentes a aquel Palacio el
presente articulo, por preparar para ser publicado, no dentro
de mucho tiempo, un libro que llevara por titulo: EI Palacio
del Buen Retivo en el veinado de Felipe IV. Primera época,
hasta la llegada de la Reina Mariana de Austria.

(4) Archivo de Palacio: Cédulas y Despachos tocantes
a Obras y Bosques, tomo XIII, folio 38, y también en un
manuscrito de la Biblioteca de la Academia de la Historia:
Sitios Reales. Ordenes para el Buen Retiro: 12-7-2, n.° 70.
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que se han ofrecido”. Aunque este texto es lo
suficientemente explicito, ya que se trata de
inmuebles ya existentes, las fechas acabaran de
poner en claro la cuestién: este nombramiento
lleva fecha de 29 de Noviembre de 1633, y en
Agosto del mismo afio tuvieron lugar en la
nueva posesion real, las fiestas con que la Corte
de Espaiia celebraba la feliz nueva del naci-
miento del primogénito de los Emperadores de
Alemania, sobrino — el recién nacido — de
Felipe 1V (1).

De cuanto antecede queda, por tanto, demos-
trado que las primeras obras ejecutadas en el
Buen Retiro no son de Carbonel. Documental-
mente consta que se encargdé del plan y eje-
cucién de la ermita de San Antonio’’ (2), que
era una de tantas como habia dentro del recinto
del nuevo Palacio. Ya antes habia estado a su
cargo la construccién de la de San Bruno,
seglin consta en una de las 6rdenes del libro de
Cédulas y Ordenes tocantes a Obras y Bos-
ques (3), que voy a permitirme copiar:

”Por cuanto se ha experimentado que me-
diante el cuidado y atencién con que Alonso
Carbonel, aparejador mayor de mis obras rea-
les y maestro mayor del Sitio y Casa Real del
Buen Retiro, ha acudido a todo lo que alli se
ha fabricado y a la obra de la ermita que se
ha hecho por su cuenta de la advocacién de
San Bruno, se apresur6 la fabrica en beneficio
y ahorro de la Hacienda. Respecto de la como-
didad de los precios, y se me ha representado
que para la fibrica que el Secretario Diego Sud-
rez trata de hacer en el dicho sitio del Buen
Retiro, de otra ermita de la advocacién de
San Antonio, no ha hallado maestros que la
fabriquen a los precios que la de San Bruno,
y otras obras que alli corren, teniendo por con-
veniente que el dicho Alonso Carbonel se encar-

(1) Relacién de todo lo sucedido en Espana, Flandes,
Alemania, Italia, Francia y otras paries del mundo, desde
Abril del afio 1633 hasta Abril de 163¢4. B. N., Varios,
Caja 1016, n.° 11. Otra igual al n.° 12.

(z) Noticia dada por Cedn, en sus adiciones a la obra
de Llaguno, tomo IV, pdg. 15.

(3) Tomo XIII, folio 174: Archivo de Palacio.

gue de la dicha obra por 1a satisfActién’que
tengo de su persona...”

El lector escrupuloso habrd advertido una
frase del documento precedente, que interpre-
tada en su justo sentido, desvirtia lo dicho en
parrafos anteriores respecto de la intervencién
de nuestro artista en las obras del Buen Retiro
(a todo lo que alli se ha fabricado”); sin em-
bargo, a este aserto no debe darsele su sentido
estricto, sino suponer que el amanuense no
redactaba con la exactitud y propiedad debidas.
El cotejo de fechas no se presta a equivocacién
alguna.

El documento anterior llevaba fecha de 2 de
Agosto de 1635, y el 9 de Noviembre del mismo
afio, el propio Rey expedia una Cédula dispen-
sando a Alonso Carbonel de lo dispuesto en las
Ordenanzas del Buen Retiro, por las que se pro-
hibia a todo oficial del Real Sitio tomar por su
cuenta obra alguna de dicho Palacio (1).

Tratemos ahora del Casdn, célebre edificio
que data de algunos aiios después de las fies-
tas con que se inauguré6 el Buen Retiro y cuya
construccién se proyectaba precisamente el afio
mas brillante de su historia, por los espléndidos
y continuados festejos que entonces tuvieron
lugar: el afio 1637.

Ce4an Bermudez escribié en las Adiciones a la
obra de Llaguno: ”En 9 de Marzo de 1657 se
ordené la construccién de la pieza llamada el
Casén, por la cantidad de veintiséis mil duca-
dos, conforme a la traza que habia presentado.”
El error — pronto quedard demostrado —, por
la autoridad del autor del Diccionario Artistico
de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes,
ha sido confirmado, entre otros autores, por
Mr. Paul Guinard, en su libro Madrid, I’Escurial
et les anciennes residences royales (2), que es preci-
samente la tltima publicacién en que se estudia
a nuestra ciudad. Con ser esta versién equivo-
cada, es, sin embargo, la que mds se aproxima
a la exactitud histérica, pues la que puso en

(1) Cédulas y Ordenes tocantes a Obras y Bosques,
tomo XIII, folio 177.

(2) Coleccién Les Villes d’Art célébres.
editor. Paris, 1935.

H. Laurens,
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circulacion Ponz, en su citado Viaje por Espaiia,
es del todo equivocada. La obra mds conside-
rable del Retiro — dice este autor — ... por su
buena arquitectura exterior ideada por el Mar-
qués de Crescenti’” (1). Adolfo Carrasco, en su
Memoria histérica-descriptiva acerca del Museo
de Artilleria (Madrid, 1876), recoge asimismo
esta versién (2). Otros tratadistas y eruditos
omiten al tratar del edificio en el que hoy esta
instalado el Museo de Reproducciones Artisti-
cas, la fecha en que se construyd, asi como el
arquitecto que planeb y ejecuté la obra, desde
Mesonero Romanos, en su Antiguo Madrid
(1861), hasta el sefior Deleito y Pifiuela, en sus
articulos acerca de la Vida madrileiia en tiempo
de Felipe 1V (1928) (3), pasando por las obras de
Fernandez de los Rios (Guia de Madrid) (1861),
Amador de los Rios (El! Antiguo Palacio del
Buen Retiro) (1880) y D. Luis Martinez Kleiser
(Guia de Madrid para el aiio 1656) (1926).
tal vez por la contradiccién existente entre la
opinién de Cedn y la de Ponz, aunque algunos
de estos trabajos hayan salido de las prensas
con posterioridad a la publicacién del Catdlogo
del Museo de Reproducciones Artisticas (1912),
en el que D. Francisco Guillén Robles, en uno
de sus capitulos: ”El Casén del Buen Retiro”,
resolvia acertadamente la cuestién — bien que
no refiriéndose a los datos contradictorios de
publicaciones anteriores — insertando un docu-
mento — exhumado del Archivo de Simancas
por D. Julidn Paz —, y que yo, antes de tener
noticia de ello, le habia copiado del tomo XIII
de las Cédulas y Ordenes tocantes a Obras y
Bosques (Archivo de Palacio, folios 202 y
202 vto.). Dice asi:
"El Rey.

"Por cuanto se ha tenido por conveniente
para el mayor adorno de la Casa Real del Sitio
del Buen Retiro, que se haga un salén entre

(1) Tomo VI, pig. 142.

(2) En la nota titulada Origen del Real Palacio y Sitio
del Buen Retivo, pags. 119 y siguientes.

(3) IX. El Buen Retivo y sus fiestas. En la ’Revista de
la Biblioteca, Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madrid”,
tomo VI.

los dos jardines altos de las flores y por la expe-
riencia que se tiene del cuidado e inteligencia
de Alonso Carbonel, Maestro mayor de las Obras
del dicho Sitio, le he mandado se encargue ésta,
habiéndosele sefialado para esto 26.000 ducados
que se ha tenido por justo valor, con beneficio
conocido de mi Real Hacienda. Pagados 6.000
ducados luego para comenzarla y otros 6.000 a
primero de Abril; otros seis a mediados de Julio
y 4.000 a mediados de Septiembre y otros 4.000
a mediados de Noviembre, todos deste presente
afio de 637, dando acabado el dicho salén en
todo el mes de Enero del afio que viene de 638.
Es mi voluntad que asi se ejecute y cumpla
en la forma referida y con las condiciones que
se declaran, en el papel firmado de mano del
dicho Alonso Carbonel, que es del tenor si-
guiente:

"Habiendo hecho tanteo conforme a las tra-
zas que Su Majestad, Dios le guarde, vié del
saldén y las escaleras y entresuelos, todo acabado
y rematado con balcones en las ventanas de los
entresuelos que todos estin dibujados en la
planta, y el balcén que ha de dar la vuelta a
todo el salén con sus trabotan®, hechos todos los
adornos en la cornisa del dicho salén, conforme
estd, con sus puertas y ventanas en el dicho
salén, con dos aces y las de los aposentos y
chapados correspondientes con el cuarto, y de
la misma forma por la parte de afuera, la fabrica
y fachadas de un lado y otro hecho de canteria,
las ventanas y espejos y lo demas que va en el
blanco, conforme lo dibujado en el alzado y lo
que en €l se ve, todo se hard y rematara dando
Su Ex* 26.000 ducados y los materiales que hay
en el Sitio para la obra que se hacia y los des-
pojos que han de salir de lo comenzado, quedan-
do por cuenta de Su Majestad el chapado y sola-
do de marmol y los adornos de las ventanas y
puertas y del recuadro para la estatua de Su
Majestad, que todo se ha de traer y dar labrado
a cuenta del sefior Protonotario, y no sirvién-
dose Su Excelencia de que esto sea en esta con-
formidad, se podrd administrar por el veedor y
oficiales del Sitio, a jornales, que me parece
que es lo méas que podra costar, habiendo la
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diligencia y cuidado que en las demas obras
se fabrican y haciendo los asientos con los maes-
tros que lo han de hacer por sus manos, y en
caso que se hayan de encargar de la dicha obra,
se acomodaran las pagas a los plazos que fue-
ran, mas acomodado a quien se encargue de la
paga, advirtiendo que la obra se ha de hacer
en un afio y en €l se ha de dar todo el dinero,
porque estd tan ajustado con el gasto que seria
menester todo.

”’Las fuentecillas que se han de traer de la
huerta del Condestable, se han de dar para
las cuatro esquinas del salén, por la parte de
afuera, y se hara la dicha obra, conforme a los
trazos, los cuales los rubricard Su Excelencia,
y lo firma en El Pardo a 5 de Febrero de 1637.”

La fecha en que se suscribié el documento
demuestra que se tomé esta decisién de cons-
truir el espiéndido salén situado “’entre los dos
jardines de las flores”’, precisamente cuando esta-
ban a punto de dar comienzo las grandiosas fies-
tas que tuvieron lugar en el repetido afio de
1637, aplazadas desde el mes de Noviembre
del afio anterior, y que a medida que iban retra-
sindose afiadianse nuevos motivos de celebra-
cién, aumentando con ellos el boato y esplendi-
dez con que habian de celebrarse; y asi, las fies-
tas cortesanas — tal vez mas aparatosas que
las hasta entonces celebradas, pero todavia pru-
denciales — con que se pensaba conmemorar el
natalicio del heredero del trono, Principe Bal-
tasar Carlos, se unieron las correspondientes al
buen suceso de las armas reales — en coalicién
con las del Duque de Lorena — por la victoria
habida contra los franceses en la plaza de Dola,
en Borgofa; luego, aquellas con que la Corte
ceremoniosa y hospitalaria de los Reyes de Es-
pafia celebraba la llegada de la Princesa de
Carignan, esposa de nuestro aliado el Principe
Tomés de Saboya y, finalmente, la llegada del
hijo del Conde de Ofate, con la misién de comu-
nicar al Rey la eleccién del Rey de Romanos
en la persona de Fernando III, cerraron el
“haber”’ — razén de las fiestas — para comen-
zar en seguida el ’debe’”, es decir, las fiestas
mismas, fiestas éstas las de mas aparato, lujo

e invencién que hasta entohtés 'Habfan" terido
lugar en Corte alguna.

Para asegurarme de que la obra concertada
en 1637 no se habia realizado veinte afios des-
pués — caso éste en que no habia que rectificar
enteramente a Cedn —, aunque poco probable,
revisé cuidadosamente el libro de la Junta de
Obras y Bosques correspondiente a esa fecha,
asi como el tomo XIV de las Cédulas y Despa-
chos tocantes a Obras y Bosques, en los que cons-
taban casi todas las obras reales, sin que por
el afio 1657, ni en los anteriores y siguientes,
haya dato alguno que pudiera relacionarse con
el ’Casén’’. Por otra parte, tampoco habla en
ese afio de tal obra, Barrionuevo, en sus conoci-
dos Awvisos, que con tanto cuidado registra los
dispendios hechos en el Retiro para luego rela-
cionarlos con la penuria — verdadera miseria —
de las arcas reales, que entonces era como decir
nacionales; y el anénimo autor del manuscrito
titulado Swucesos de los afios 1653, 4, 5, 6, 8, 9
y 60 (Biblioteca Nacional, Manuscritos, n.° 2270),
guarda igual silencio respecto del salén destina-
do hoy a Museo de Reproducciones Artisticas.

De su vida profesional nos faltan referencias
documentadas hasta 1648, en cuyo afio — 3 de
Junio — fué nombrado Maestro Mayor de las
obras del Alcizar de Madrid, por muerte de
Juan Gémez de Mora, "atendiendo a su habili-
dad y suficiencia y a lo que me ha servido y
sirve de mas de veinticuatro afios” (I), cargo
que se le gratificaba con 400 ducados anuales,
sueldlo muy importante para aquella época,
aunque con anterioridad cobraba ya la suma
de 1.800 reales, como consta por un Memorial
que entregé al Rey pidiendo se le pagase dicha
suma por adeudérsele, siendo contestado favo-
rablemente por S. M. con fecha de 19 de Sep-
tiembre de 1645.

De propio intento he escrito referencias docu-
mentales, porque Llaguno, tratando de nuestro
artista, escribfa: “En 1644 se comenzaron a
edificar las Casas de Ayuntamiento y Carcel

(1) Publicado en la obra de Llaguno, tomo IV, Apéndi-
ces, n.° IIL. El original, en el tomo XIV de las Ordenes y
Cédulas tocantes a Obras y Bosques, folio 190.
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de la Villa de Madrid, cuyo disefio podria atri-
buirse a Carbonel, se entiende la parte que mira
a la calle Mayor y el gran salén que hay alli,
concluido el afio 1656; pero no las portadas de
abominable gusto que se hicieron cuando se
concluy6 todo.” Esta cita, que hasta porsu
redaccién es hipotética, ha bastado para que
Otto Schubert; en su conocida obra El barroco
en Espa#ia, haya incluido el primero de esos
edificios entre las obras de nuestro artista.
Con razén, el maestro Lampérez escribia acerca
de la Casa Ayuntamiento de Madrid: ’No pare-
ce comprobado que sea de Alonso Carbonel,
como escribié Schubert.”

Conseguida la plaza de Maestro mayor de las
obras, disminuyé evidentemente sus actividades
artisticas, paradojas con que la Fortuna gusta
de fustigar a sus favorecidos. El exhausto Teso-
ro real no permitia los dispendios de otros tiem-
pos: trabajosamente iban terminandose las obras
emprendidas. Sus ocupaciones debieron ser prin-
cipalmente las de conservacién, que nunca
habian de faltar en el riquisimo Patrimonio real,
y aquellas otras, menos gratas para un artista:
las que hoy llamariamos burocraticas, tramites,
aprobacién de expedientes, etc., etc. (1). La tlti-
ma obra que tenemos noticia que se le encargd,
fueron los disefios de la puerta, escalera, pavi-
mentos y altar del Panteén Real, que por
entonces se terminaba — tras laboriosas, largas
y costosas obras — en el Monasterio de El Esco-
rial, que ejecuté Bartolomé Zumbigo (2).

(x) Una referencia he encontrado en mis bisquedas en
el Archivo de Palacio; consta en el tomo V de la Junta de
Obras y Bosques Reales (1652-1666), folio 23. Da fe de estas
tareas que no faltarfan en los tdltimos afios de la vida de
Carbonel, quien debfa de informar a la Junta de la suficien-
cia de Francisco Gutiérrez de la Cotera, aparejador de las
Obras Reales de Segovia (5 de Diciembre de 1652).

(2) Sabido es que el Panteén comenzése en el reinado
de Felipe III; pero muerto este Soberano, estuvieron aban-
donadas las obras en un principio y luego se continuaron
sin grandes empeifios. Consta que en 1639 se trabajaba en
ellas, pues el Secretario del Rey, D. Francisco de Prado,
escribfa con fecha 18 de Junio de dicho afio al Conde del
Arco: ”’S. M. daba mucha prisa a que se acabe la obra del
Panteén.” Este Conde del Arco debfa a la Real Hacienda
determinada cantidad por haber comprado la dehesa de
Chiplana, seguramente a tltimos de aquel afio o principios

Los tltimos datos que teriémos de Carbonel
lo son de cuatro afios antes de su muerte.
En 1656 pidié por su correspondiente Memorial
que se nombrase un ayudante, pues el que hacia
las veces de tal, el ya citado Bartolomé Zumbigo
o Combigo, ayuda de trazador mayor, habia
pedido licencia para ir a Toledo para hacer la
capilla del Sagrario, ’que por lo menos durara
doce afios, y respecto de estar viejo y haber
menester quien le ayude, suplica se le dé per-
misién, para que en el interin nombre persona
quele ayude”. La Junta informé favorablemente
seis dias después (19 de Febrero) y el Rey lo
confirmé con un lacénico: ”Estd bien.”” Pero a
pesar de la favorable apostilla del Monarca, no
debié atendérsele en su peticién, por cuanto
un afio después (1z de Enero de 1657) infor-
maba nuevamente la Junta de Obras y Bos-
ques y el Rey ratificibalo con las mismas dos
palabras de aprobacién.

del siguiente, pues es curiosa la comunicacién dirigida por
la Junta de Obras y Bosques a D. Juan Queipo de Llano
en la que se decia "’se diese mucha prisa en la medida de
la dehesa de Chiplana y en dar la posesién de ella al Conde
del Arco, que la ha comprado, por convenir asi para estor-
bar ciertas diligencias que se hacen por la Compaiifa de
Jesiis, que conseguidas vendria a no tener efecto la resolu-
cion de S. M.” Premioso debia de andar en el pago de las
anualidades el Conde, pues los afios 38, 39 y 40, D. Fran-
cisco de Prado tenia que recordarle sus compromisos; estas
cantidades, que eran destinadas a la obra del Panteén, las
cobraba Rolando Lobanto, banquero de Cérdoba designado
por la Junta de Obras y Bosques, giradas desde Granada
por D. Alonso de Herrera Valenzuela, Depositario General
de esta ciudad. (Archivo de Palacio: Junta de Obras y Bos-
ques, tomo IV, folios 97, 139, 139 vto., 140, 144 y 151 vto.)

El P. Zarco, en su muy completa Guia del Monasterio del
Escorial y la Casita del Principe, incurre en un pequeiio
error al afirmar que Pedro de Lizargirate fué encargado,
en unién de Carbonel y bajo la direccién de Juan Bautista
Crescenzi, de terminar la obra del Panteén, pues recordaréd
el lector que fué precisamente a Lizargdrate a quien suce-
dié nuestro arquitecto en el cargo de aparejador de las
Obras Reales a la muerte de aquél en 1627.

El Pante6n se inaugurdé al ser trasladados los restos de los
Monarcas de la Casa de Austria el afio 1654. Existe una rela-
cién manuscrita de este suceso, que lleva por titulo el si-
guiente: Relacién de la forma con que se trasladaron los cuer-
pos de los sefiores Reyes y Reinas Catdlicos y demds Personas
Reales en los Panteones que para ello acabs Su Majestad, que
Dios guarde, Felipe IV "el Grande”. (Biblioteca Nacional.
Manuscritos, n.° 2384, folio 211.)

[56]



REVISTA ESPANOLA DE ARTE -

No seria aventurado pensar que la orden real
no tuviera efecto por la estrechez que se pade-
cia en Palacio, lastimas que no pasaron inadver-
tidas a Barrionuevo (1) y que modernamente
han sido recogidas por diversos eruditos, entre
ellos Hume y Deleito Pifiuela.

Ignoramos la fecha exacta del fallecimiento
de Alonso Carbonel; verosimilmente debi6 de ser
a mediados del afio 1660, pues el 10 de Octu-
bre del mismo afio se nombraba en su puesto
a José de Villarreal (2).

* % %

Por via de apéndice y sélo a grandes rasgos,
vamos a tratar de la personalidad de Carbonel
como empleado de la Casa Real, independiente
en cierto modo de su personalidad artistica,
pero interesante por explicarnos no pocas cues-
tiones que afectan a ésta. Era corriente en el
siglo xviI conceder a los artistas empleos en
Palacio, que regularmente empezaban siendo
meramente honorificos, para terminar asigndn-
doles las pensiones y gajes inherentes a ellos.
Este es precisamente el caso de nuestro escultor-
arquitecto, quien con fecha de 6 de Septiembre
de 1634, fué nombrado ayuda del oficio de la
fabrica de la Real Casa, sin gajes... teniendo por
ahora entrada en su cuarto como Maestro mayor
de la Casa y Sitio del Buen Retiro” (3).

El favor que dispens6 Felipe IV a Carbonel,
habriamos de achacarlo a su “’ingenio, activi-
dad e iniciativa y a ser bienquisto de la Corte
por sus simpéticas prendas”’, que escribia Gui-
11én de Robles (4), si no tuviéramos pruebas
fehacientes de la causa de estas predilecciones.
Veamos los hechos:

En Abril de 1643, presentidronse dos Memoria-

(1) "Come el Rey pescado en todas las vigilias de la
Madre de Dios y en la de la Presentacién no tuvo que comer
mas que huevos, por no tener los compradores un real para
prevenir nada.” (Avisos. Madrid 28 de Noviembre de 1657,
tomo III, pag. 392.

(2) Cédulas Reales de Obras y Bosgues, tomo XV,
folios 94 vto. ¥y 95.

(3) Los documentos que desde ahora se citen estdn
tomados del expediente personal de Alonso Carbonel, del
Archivo de Palacio. Legajo 19, C.

(4) En el casén del Buen Retiro.

Universitat Autbnoma de Barcelona

les al Rey, firmado el und por Carbonél y el
otro por un Marcos de Encinillas, sobre quién
era mas antiguo en el oficio de ayuda de la
furriera. Fueron remitidos al bureo (1), respal-
dadas con la siguiente nota autégrafa del Sobe-
rano: "’Con noticia de lo que ambos tuvieren
que alegar, se me consultard lo que pareciere.”’
Contra lo que afirmaba el aparejador mayor de
las Obras reales, segin el cual tenia tres afios
mas de servicios que su contrincante, la Junta
del Bureo, después de “'reconocer varios pape-
les”’, estimé que debia de concedérsele la anti-
guedad a éste; pero como Carbonel presentd
una certificacién de la fecha en que cobraba
gajes y racion, la Junta palatina terminaba su
oficio al Soberano diciendo: V. M. mandara lo
que mis fuere de su real servicio”’; y éste fall6
escribiendo en el sobrescrito: "'Dese la antigiie-
dad a Carbonel, pues dice que le toca.”

Acompaii6 al Rey en una de las jornadas
que a' partir de 1642 hizo a Aragén para dirigir
la campaia de Catalufia; fué en la de 1646 y
por decreto del Rey de 15 de Junio de dicho
afio se ordené se le diera nueva litera, "'y asi-
mismo una acémila, siete dias cargada y siete
de vacio, y ocho dias de racién, a razén de
doce reales cada dia, mitad en plata y mitad
en cuartos, y otros doscientos reales mas, mitad
en plata y mitad en cuartos” (2).

(1) Segin Covarrubias, bureo era "la Junta de los Mayor-
domos de la Casa Real para el gobierno de ella; es nombre
aleman y vale tanto como esplendor domus”. Tesoro de la
Lengua Castellana.

(2) Deseoso de buscar una explicacién a tan extrafio
viaje, he estado el mes pasado en la histérica villa de Agreda,
pues en aquella jornada fué el Rey a entrevistarse con la
Venerable. Mal me habfan informado al decirme que la
traza de la iglesia y convento donde pas6 su vida Sor Maria
de Jesiis, era completamente madrilefia, y que en la corres-
pondencia de la insigne religiosa con Felipe IV, ésta pidié
al Monarca que atendiera a la obra de su retiro espiritual.
Yo relacioné estos informes con el documento precedente,
y a la villa castellano-aragonesa me encaminé. Pocas espe-
ranzas me dieron las religiosas, aunque prometiéronme revi-
sar muy detenidamente cuantos papeles, notas, cuentas y
demas documentos hubiese en su poder. No ha muchos dias
recibi noticias dindome cuenta del resultado infructuoso de
esta erudita y santa rebusca. Yo, por mi parte, he repasado
cuidadosamente la coleccién de cartas — muy conocidas —
que publicé D. Francisco Silvela, sin haber encontrado
referencia alguna que abonase las de mi comunicante.
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Esta jornada era una prueba mas del favor
real; veamos el siguiente documento, que es lo
bastante significativo para que tengamos que
insistir acerca del particular:

”’Alonso Carbonel entré a servirme de ayuda
de mi furriera, sin gajes ni racién al principio,
y poco después le hice merced de uno y otro
en consideracién de haberme servido con 20.000
reales que puso de su hacienda en la fabrica de
la ermita de San Bruno, en el Buen Retiro, y
porque hasta ahora no se le ha vuelto la dicha
cantidad, es mi voluntad que los dichos gajes
y racién de ayuda de la furriera, se le conti-
nden sin interpolacién, mientras no se le dé

]

satisfaccién de los dichos 20.000 reales, sin em-
bargo de cualquier érdenes en contrario, y ten-
drase entendido en el Bureo y se ejecutard en
esta conformidad.” Lleva fecha de 3 de Abril
de 1647 y el documento va signado con la F.,
letra que usaba el Rey para firmar en no pocas
cartas, cuentas y otros papeles similares.

El texto precedente no debe extrafiar dema-
siado a los lectores de este trabajo. El siglo xviI
estd muy lejos de nosotros, eran 'modos’’ y
costumbres distintas; lo que si prueba es que
“El Rey de Velazquez” era agradecido... virtud
rara en quien prodiga favores y no necesita de
los favores de los demas.
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El Patio del Caballo en el Palacio del Buen Retivo, para el que trabajs Carbonell.

La ermita de San Antonio en el vecinto del Buen Retivo; obra de Carbonell.
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EL MITO DE TESEO EN LA PINTURA DE LOS VASOS
GRIEGOS Y LA COPA DE AISON, SU OBRA CAPITAL

porR C. M.# DEL RIVERO

I 1a religién de los griegos, como doctrina,

ha ejercido escasa influencia sobre las

ideas de las sociedades que les siguie-

ron, en cambio su influjo en las artes

ha sido tan poderoso, que a ella es preciso

atribuir en manera principalisima el progreso y

la perfeccién que éstas lograron en edades pos-

teriores y que en el transcurso de los siglos no
han superado a sus modelos.

Los poemas homéricos, representan el triunfo
del antropomorfismo; los dioses no son sino
hombres idealizados, mas poderosos y mas ra-
pidos que los héroes, con la facultad de hacerse
visibles o invisibles, habitando moradas celes-
tiales que se suponen construidas segin el plan
de las terrenas.

En el aspecto moral, su limitacién aun es
mayor, pues vemos a los inmortales poseidos
de pasiones, del amor, del odio, del patriotismo
local.

El valor artistico de la mitologia griega esta
en haber realizado la alianza de la feligién con
el arte, a costa de poner en riesgo el sentimiento
mistico por la preponderancia del contenido
poético sobre el dogmatico.

En los siglos vil y vI se generaliza el culto
de los héroes, que a la vez de ser exaltados por
la epopeya, venian a suplantar a algunas divi-
nidades.

La devocién a los muertos elevaba a los ante-
pasados ilustres a la categoria intermedia entre
los hombres y los dioses, a la vez que las ciuda-
des y regiones buscaban nombres gloriosos con
que ilustrar sus anales, a quienes dedicar sus
santuarios y honrar con sus fiestas.

La leyenda de Teseo, el Minotauro y Ariadna

se supone proceder de Creta y haber llegado al
continente unida al culto de Dioniso por la
costa de Beocia, desde donde pasé a Maratén
y a las otras ciudades de la Tetrapolis que
venian a constituir el foco de la fama del héroe.

Al Peloponeso, donde se localiza su infancia,
llegd esta leyenda primitivamente bajo la forma
de considerar a Teseo como divinidad marina
por ser hijo de Poseidén.

En Atica, la leyenda de Teseo no alcanzé
carta de naturaleza hasta una época relativa-
mente tardia, hacia la segunda mitad del
siglo vi, cuando el gobierno de Pisistrato, en
que, al lado de la diosa epénima de la ciudad
y relacionandole con ella, los atenienses rendian
homenaje de gratitud al hijo de Egeo, que con=
taban entre sus reyes como sucesor de éste.

En el mito de Teseo se distinguen, aparte
de su infancia en Trezene al lado de Etra, su
madre, y de Piteo, su abuelo, dos ciclos o
periodos: lo que constituyen las hazanas de su
mocedad desde la salida del Héroe de su ciudad
natal, cumplido cuanto su padre habia dejado
dispuesto, para presentarse y hacerse reconocer
de éste, hasta la vuelta victoriosa de Creta. El
segundo ciclo, que se desenvuelve en una zona
mucho mas extensa, lo constituyen las aven-
turas de la edad madura, de que son episodios
principales los amores y rapto de Antiope en la
ciudad de Temiscira y rio Termodonte, en la re-
gi6én del Ponto; la guerra con las Amazonas; el
rapto de Helena, a quien tuvo escondida en
Afidna, y la lucha con los Tindéridas, sus her-
manos; el combate con los Centauros, habitantes
del monte Pelion, en las bodas de su amigo Pi-
ritoo, rey de los lapitas en Tesalia, con Hipoda-
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mia; la excursién con éste a Epiro y la prisién
que ambos sufrieron en el Averno, de donde le
libert6 Hércules, y por fin, la vuelta a Atenas,
que abandona airado, y su triste fin en la isla
de Scyros.

La tradicién de estos hechos maravillosos fué
recogida episédicamente en la I/{ada en lo relati-
vo a Helena (I-144, VII-392, XIII-626) y a Piri-
too (I-263-65).

aquéllos que, como hemos dicho, era Hércules,
y que la exaltacién del sentimiento patriético
consiguiente a la gloria militar alcanzada en
las victoriosas guerras contra los persas, real-
zase aun mis su fama. Asi, en recuerdo de la
expedicién de Teseo a Creta se establecié una
ceremonia anual consistente en la travesia a la
isla de Delos, en cuyo templo dedicado a Apolo

se custodiaba

También inspi- S

el tesoro de la

g

=

ré algunos poe-

confederacién

mas ciclicos co-

de las ciuda-

mo el Nestoi de
Hagias de Tre-

des griegas, cu-

ya supremacia

zene, de que
eran protago-
nistas Teseo y
Antiope; los
Cantos cipri-
cos, cuyo asun-

ejercia Atenas,

de una solem-
ne comitiva a
cuya cabeza
figuraban los
theorios, emba-

to era los amo-
res de Teseo y

jadores sagra-
dos, y el navio

Ariadna, y la

que habia con-

Theseida, anti-

ducido a Teseo

guo poema que

a la corte del

fué objeto de

97',4 rgof. :
p3y SRR — rey Minos.

N
g

una recension

k- El caracter

en que se inspi-

raron los gran- %

des liricos,
Pindaro entre
ellos; los tragi-

cos y los logé-

%fm; /.Tera de héroe mari-
no que se atri-
ALTH buia a Teseo
F s 5 como hijo de
m‘:’i’ﬂ! s Poseidén, con-
ety 5\__,\ P venia bien al

Hrerapiing

grafos.

poderio naval

La hegemo-
nia alcanzada
por Atenas sobre todas las Republicas griegas
en el siglo v necesitaba el nimbo de la leyenda
y de un héroe nacional que oponer al de sus ri-
vales los dorios, que era Hércules, cuyas haza-
fias o trabajos sirvieron de gufa para los de Te-
seo, que no es sino el Hércules 4tico.

El apoyo que los espartiatas habian prestado
a Pisistrato para mantener su gobierno perso-
nal, hizo que la democracia ateniense tomase
por simbolo a Teseo para oponerlo al héroe de

Teatro del primer ciclo del mito de Teseo.

de Atenas, cu-
ya supremacia
se sentia halagada por ello; asi que los contem-
poraneos de Tucidides conmemoraban la entrega
hecha por Anfitrite a su héroe de la corona de
oro, simbolo de la dominacién sobre el mar.

Cimoén, en su obra reconstructiva utilizé con
miras politicas la leyenda de Teseo, y habien-
do consultado al Oraculo de Delfos acerca del
lugar en que se hallaban sus restos, obtenidas
las indicaciones precisas, se propuso encontrarlos
y los trasladé con gran solemnidad al templo
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OO ae Barceinna

llamado Thaseion, consagrado a su culto en el
centro de la ciudad.

Perdida la Theseida y reducido a algunos frag-
mentos y noticias aisladas contenidas en la
Periégesis de Pausanias y en la obra de Dio-
doro Siculo, queda como principal fuente de
conocimiento acerca del tema la biografia inclui-
da por Plutarco en sus famosas Vidas paralelas.

* 3k %

El arte figurativo ha venido a suplir con
esplendidez la pérdida de los textos literarios
mds antiguos que acabamos de mencionar.

Al producirse, en virtud de las circunstancias
histéricas conocidas, el admirable florecimiento
de la civilizacién griega representada por Ate-
nas, que culminé en la reconstruccién de la
Acrépolis, la figura de Teseo vinculada a las
glorias de la ciudad adquiere sefialado relieve;
asi, Fidias incluye su figura entre las escultu-
ras del frontén oriental del templo de Atenea
Partenos, y episodios de la guerra de los ate-
nienses y las amazonas, en las metopas del
Oeste. También en el frontén occidental del
templo de Zeus, en Olimpia, representé Alca-
menes la lucha entre los centauros y los lapi-
tas sobrevenida en el banquete de las bodas
de Piritoo con Hipodamia, y en él aparece
entre las principales figuras la de Teseo for-
mando parte de uno de los grupos mds proxi-
mos a la que representa a Apolo, y que cons-
tituye el eje de la composicién.

La pintura mural se inspir6 asimismo en el
héroe de Trezene para desarrollar importantes
composiciones: Polignoto ejecuté en los muros
de Thaseion asunto de la guerra de las Ama-
zonas y de la Centauromaquia, y Micén pinté
la escena de la entrega por Anfitrite al joven
Teseo de la corona de oro que le consagraba
hijo de Poseidén. Este mismo artista, al deco-
rar el Poecile, traté de nuevo el tema de la
lucha con las Amazonas y la batalla de Maratén,
donde aparecia entre los combatientes Teseo
como encarnacién del vencedor de las invasio-
nes asiaticas.

Pero donde se desenvuelve mas ampliamente

la ilustracién del mito en queé Nos ocupamos, es
en las pinturas de los vasos.

Sabido es el enorme valor que para el conoci-
miento de la vida helénica en todas sus manifes-
taciones ofrece la cerdmica pintada que ademas,
perdidas las obras de los grandes pintores suple,
en cuanto al dibujo y a la composicién se refiere,
el conocimiento de aquéllas. Los asuntos inspi-
rados en la mitologia propenden a las fabulas
de los héroes: la guerra de Troya; los trabajos
de Hércules; Dioniso y su séquito; las empresas
de Teseo, objeto de esta nota, etc., pues, como
queda apuntado, la generalizacién del culto
de los héroes se produjo en los siglos vIiI y VI
coincidiendo con el momento en que la fabri-
caci6n de los vasos alcanzaba su maxima per-
feccién en Atenas, a partir de la decadencia
de Corinto, que con su expansién maritima y
sus numerosas colonias habfa alimentado una
industria importantisima.

Los decoradores de los vasos, particularmente
apegados a la representacién de asuntos tesei-
cos, como produccién ateniense que eran, pare-
cen respetar la génesis de la leyenda en la elec-
cién de los episodios, pues se observa en los
mas antiguos lo que podemos considerar como
tema capital, o sea la muerte del Minotauro a
manos de Teseo en presencia de Atenea y Ariad-
na, a quienes acompafian las parejas de jove-
nes atenienses que constitufan el tributo del
rey Minos y habian sido libertadas por el héroe
salvador. Este es el asunto de la decoracion
que, con algunas variantes, como la presencia
de Hermes en el cortejo que figura en el kalpis
del Museo de Leyden; de los vasos de estilo
arcaico como el kilix de Vulci, del Museo de
Munich, que lleva las signaturas de Glaukytes
y Archikles; la hidria de la coleccién Bassaggio
y el celebrérrimo Vaso Francois en cuyo cuello
se representa, en vez de la lucha de Teseo y el
Minotauro, al héroe después de logrado el triunfo,
tafiendo la lira, precedido de Ariadna, acompa-
fiada de su fiel nodriza, y seguido del coro for-
mado por siete efebos e igual nimero de don-
cellas, y detris de todo, la nave de Teseo con
numerosos tripulantes. Parece digno de notarse
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que lo mismo en este vaso que en el kylix de
Munich esta representacién se halla a seguida
de la Caceria del jabali de Calydon.

Los vasos de figuras rojas presentan los
asuntos ciclicos cuyo orden, segiun Plutarco,
conforme al itinerario que desde Trezene sigui6
el héroe, es el siguiente:

1.0, Teseo vence y dda muerte al gigante
Perifetes en Epidauro y se apodera de la maza
de éste; 2.9, en el Istmo castiga al cruel Simis
de la misma manera que éste a sus victimas;
3.9, mata a la cerda o jabali de Cromién, terrible
animal que acometia a los caminantes; 4.°, en
Megarida despeiia a Skiron después de golpearle
con el caldero en que lavaba los pies a los viaje-
ros, durante cuya operacién los precipitaba por
el despeifiadero; 5.9, lucha en Eleusis con el atlé-
tico Cercion, a quien vence; 6.°, impone a Pro-
custo el suplicio de sufrir la mutilacién en el
mismo lecho sobre que tendia a sus victimas;
7.9, sujeta y doma al toro de Maratén para
ofrecerlo después en sacrificio a Apolo de
Delfos; 8.9, expedicién a Creta, donde mata al
Minotauro.

Este ciclo de hazafas de la juventud del
héroe, tratadas en forma episdédica, tuvo gran
aceptacién, como lo demuestra el gran nimero
de vasos en que aparecen representadas, en
muchos de los cuales figuran las firmas de ar-
tistas, entre ellos: Chachrilos, Eutimides, Eu-
phronios, Brygos, Duris y algunos imitadores
del estilo de Micén y de Hierdn.

Continuando el examen de las representacio-
nes del mito de Teseo, observamos que los epi-
sodios relativos a Antiope y las Amazonas
fueron tratados con preferencia por los decora-
dores de vasos del estilo libre, entre los que se
cuenta el famoso Aribalo de Cummas, que con
la Copa de Aison son las dos obras capitales
de asunto teseico, correspondiendo a cada uno
de los dos ciclos que se distinguen en la leyenda.

Los productos ceramicos de Italia meridio-
nal, especialmente los de Campania, presentan
particularidades dignas de atencién, siendo una
de ellas la manera de componer los asuntos, fu-
nerarios casi siempre, de manera que las figuras

se agrupan formando’diférentes escenas ‘de la
vida en las regiones infernales en torno de
Hades y Proserpina, siendo frecuente que entre
ellas esté el cautiverio de Teseo y Piritoo, asi
como su liberaciéon por Hércules.

Ademas de estas representaciones, que por
referirse a un tema aislado llamamos episédi-
cas, existen otras que ofrecen una sucesiéon de
escenas relacionadas que pueden calificarse de
ciclicas y son propias de los vasos de forma de
kylix, que se presta mds que ninguna otra, por
el medallén que presentan en su parte interior
y la superficie externa, al desarrollo de una suce-
sion de escenas. Estos vasos, entre los que se
cuentan los modelos méas acabados y perfectos
de la ceramica pintada, suelen ser los que abun-
dan mas en signaturas de artistas ceramicos.

Mas de sesenta vasos con asuntos del mito
de Teseo se incluyen en el conocido libro de
Salomon Reinach (Repertoire des Vases peints
Grecs et Etrusques, Paris, Leroux, 1923-24,
2 vols., 8.2 mlla.), que con recoger un nimero
considerable de monumentos, dista mucho de
comprender la totalidad de los existentes en
museos y colecciones,

Por su parte, en el articulo Theseus, del Dic-
cionario de Daremberg y Saglio, firmado por
Luis Lechat, se inserta, tomandolo de Wulff y
Sarnow, un cuadro, que reproducimos abre-
viado, en la pégina siguiente, en que figuran
once copas (kylix) con representaciones cicli-
cas de la leyenda del héroe ateniense, con expre-
si6n de los episodios que cada uno comprende.

Nuestro Museo Arqueolégico Nacional cuenta
entre la numerosa serie de vasos griegos y etrus-
cos que posee, ocho con asuntos del mito de
Teseo: cinco de ellos son aticos con figuras
negras: cuatro anforas (nims. 10.915, 10.922,
10.925 y 10.993 del Registro de entrada) y un
lekitos (n.° 17.233). Los otros tres vasos son de
figuras rojas: dos crateras campaniformes (nime-
ros I1.0I3 y I1.02I)y la copa de Aison (nime-
ro 11.265) verdadera joya de la coleccién y aun
pudiéramos agregar de las antigiiedades clasicas.
Gaston Leroux, en su Catalogue des vases grecs
et italogrecs du Musée Archéologique de Madrid,
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Bordeaux, 1912, lo describe magistralmente y
recoge en una nota al fin del articulo la biblio-
grafia, a la cual remitimos al lector curioso que
desee ampliar las noticias aqui expuestas acerca
de este insigne monumento.

Es un kylix del estilo libre del tiempo de
Pericles (444-429), de 0,36 m. de borde a borde
y de 0,13 de altura, de recipiente sumamente
plano y elegante y de pie corto y robusto, con
un resalte en la unién con la base como unico
adorno; es de arcilla rosada y la pintura de un ne-
gro brillante con ligeros retoques blancos y rojos.

"Bl
s =

jeto debajo de los brazos por un cinturén,
egida, casco de cimera pronunciada). Tiene la
lanza en la mano derecha y la otra bajo el hima-
tién. Alrededor del medallén: una greca alter-
nando con un cuadrado de escaques. Encima de
los personajes, la inscripcion ABHNAA BHEEYZX
MYNQ [tavpes]. Debajo de la linea sobre que
descansa la composicién: AIXGN EI'PAVEN.
B) Asuntos que decoran el exterior:

1.2 Teseo v SciroN. Este, sentado sobre
una roca, barbado y desnudo, vuelto de tres
cuartos hacia la izquierda. Teseo, desnudo (sélo

BEPISODIOS
Sl el d|atfd
MONUMENTOS 2 1 § tsb!l R B b B et kg
€| & |8 | 3 | 8| & |&%] 5
e E y : 3 - ol %
A, Copa de Chachrylion, Orvieto. Museo Arqueolégico de Flo-
BRI o et e e e p R e S s e & & & & & &
B, Copa de Euphronio, Caere. Museo del Louvre. . . . . ... .. & & & &
G Copa de. Dutig, Valei. Moseo Britgnico . o5 o oo v aivin v & & & & &
D, Copa de Vulci (anénima). Museo Britdnico . . . . .. .. : ® & & & &
E, Copa de Brygos, Citt) delle Pieve. Museo Arqueolégico de Flo-
T e R o TS S L R e G gt & & & & ®
F, Copa de la Col. Luynes, Vulci. Biblioteca Nacional de Paris. . © ® & & & & &
G, 'Copa. de Chingi. Museo de Bolonia .. o . .ix v ercin o b av &© & ® & ®
H, Copa de la Col. Canino. Museo de Munich. . . . ... ... .. & & & &
I, Copa de Aison. Museo de Madrid . ... ........... ® ® @ & ® & ®
J. - Cops de:Nulel Museo Betinico: . -« o coonirism st ~n o ® ® & & ® ® ®
B, Copa do Nola - . i i cus s s el s ol e T ® & & & & © ®

A) Al interior, en el centro, formando el medallon.:

TESEO VENCEDOR DEL MiNoTAURO. El hé-
roe, desnudo, teniendo en la mano derecha una
espada, marcha hacia la izquierda, la cabeza
vuelta (bandolera de la espada). Arrastra con-
sigo el caddver del Minotauro cogido por la
oreja con la mano izquierda. El cuerpo del
monstruo estd en parte oculto en un edificio
del cual se aprecia un muro adornado con grecas
y escaques, y dos delgadas columnas jénicas
soportando un frontén sobre una plataforma
con dos escalones. La greca dibujada sobre el
muro de la derecha es la planta reducida del
Laberinto. A la izquierda del grupo, Atenea,
en pie, hacia la derecha, mira al monstruo
(peplos largo festoneado con cenefa negra, su-

lleva la bandolera de la espada), le tiene cogido
de los cabellos con la mano izquierda y blande
con la derecha el caldero de bronce. Encima,
pintadas en blanco, las inscripciones: BHEEYZ
YKIPON, Detras de la roca, una tortuga.

2.9 TEseO Y EL JABALf DE CROMION. El hé-
roe avanza hacia la derecha con el brazo derecho
levantado y envuelto en el himatién. El jabali le
hace frente con la cabeza levantada (pelos pardos
por todo el cuerpo). Junto a ella, la vieja ninfa
C romién, vuelta hacia la derecha, apoyada con la
mano izquierda en un bastén (cabellos blancos,
quitén con mangas y doble lista sobre el lado) y
tendiendo la otra hacia Teseo. Entre el héroe y
la fiera, un arbol. A los pies de Teseo, un pefias-
co. Encima, las inscripciones 6[7szvs] KPOMYQ
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3.2 Teseo v Sinis. Este, desnudo y bar-
bado, se apoya sobre la rodilla, agarrado con la
mano izquierda a un tronco que Teseo coge con
la mano derecha y curva violentamente. El hé-
roe (espada en bandolera) marcha hacia la iz-
quierda, teniendo asido a Sinis por los cabellos.
Encima, la inscripcién 6HEEYY XINIE.

4. TESEO DOMANDO EL TORO DE MARATON.
El animal “huye saltando hacia la derecha.
Teseo, vuelto en el mismo sentido, le coge con
la mano derecha por la oreja v levanta con la
otra la maza (bandolera y brodequines sujetos
con correas). Encima, la inscripcién OHXEYZX.
© 5. TEseo Y Procusto. Este, barbado y
desnudo, esta tendido sobre un lecho medio vuel-
to hacia la derecha, tiene el brazo derecho ex-
tendido hacia delante. Teseo avanza hacia la iz-
quierda blandiendo con ambas manos un hacha
larga (espada en bandolera y brodequines suje-
tos con correas). Detras del lecho hay un arboi
y un pefiasco pintados en rojo, indicacién de:
monte Koridalos. Colocados sobre la roca, un
casco, un manto y una lanza. Encima de am-
bos personajes, OHEEYYX IIPOKPOXTHE.

6. TESEo LUCHANDO CON CERCION. Aquél

estd vuelto hacia la derecha, levantando por
encima del suelo a su enemigo, a quien oprime -

entre los brazos (espada en bandolera). Cercion,
barbado y desnudo, vuelto hacia el mismo lado,
apoya sus manos sobre el brazo de Teseo para
desasirse de su opresion. Encima, las inscrip-
ciones BHEZEYX KEP[X]YQN,

Por debajo de los asuntos, una zona de ovas.
Debajo de cada asa, un amplio adorno com-
puesto de varios tallos y de grandes palmetas
de largos pedunculos. En el pie, un circulo.

* % k¥

A pesar de su importancia, ha tardado mucho
en hacerse camino la justa apreciacién del valor
extraordinario de esta pieza, que pas6 desaper-
cibida para los primeros ceramdégrafos que estu-
diaron la coleccién y dieron a conocer muchas
de sus obras, sin sefalar la firma que le avalo-
ra, hasta que una restauracién del vaso permitié
leerla, y a consecuencia de ello aparecié una

_interesante monografia de él por el afio 1895

debida a la autorizada’plima‘’de D\ José'R. M¢é-
lida, pero a pesar de todo mantuvo un concepto
equivocado respecto a su estilo.

- La verdadera valoracién de esta obra corres-
pondiente al momento culminante del clasicis-
mo griego, o mejor, del aticismo, ha de hacerse
mediante un estudio comparativo con otras
obras maestras, que desenvuelven el mismo
asunto, por fortuna tan abundantes.

El episodio capital de la leyenda de Teseo lo
constituye su victoria sobre el Minotauro.
La leyenda del tributo de sangre que a titulo
de compensacién por la muerte dada por Andro-
geo en Atenas, habia de pagar la ciudad al pode-
roso rey de Creta, padre de aquél, corresponde
seguramente a una tradicién indoeuropea que
tiene su representacién en la Espafia medieval
con la leyenda del Tributo de las Cien doncellas,
en Inglaterra con las gestas del rey Artus.
Con ser tan famosos los trabajos de Hércules,
nada hay en ellos comparable a esta hazafia de
caricter local atribuida a Teseo, que por este
hecho, si no fuera también por otros, se hacia
merecedor a los honores divinos que se le tri-
butaban en la ciudad cuyo cetro llegé a em-
puiiar.

Los decoradores de los vasos teseicos, contra
lo que parecia légico, prefirieron pintar en el
medallén de los kylix, bien el Eros alado volando
(copa de Orvieto), bien la figura de un efebo
(copa de Florencia). La hazafia del Minotauro
no suele figurar entre las que sirven de decora-
cién de la zona exterior, que por excepcién apa-
rece en el tltimo de los vasos mencionados.
Eufronio traté en el medallén de su famosa
copa un tema extraciclico, pero congruente,
como es la entrega que hace Anfitrite a Teseo
en presencia de Atenea, del anillo de Minos, para
probar la descendencia divina alegada por Teseo
ante éste.

Brygos, Duris y el autor anénimo del vaso
de Bolonia adoptan como emblema central la
lucha de Teseo y el Minotauro, pero su maestria
lucha con un obstaculo insuperable para lograr
un resultado artistico: la concepcién iconogra-
fica del Minotauro.
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Los artistas griegos que tuvieron el acierto
de infundir a las representaciones de algunos
seres imaginarios como el Centauro, el Aqueloo
o Gelas, y hasta la Esfinge y las Harpias, la
belleza de la fuerza arrolladora y salvaje o el
sentimiento de la sabiduria y de la piedad, no
acertaron a darle al Minotauro una forma esté-
tica aceptable, porque acaso era imposible de
tratar asi este monstruo, ser hibrido de hombre
y toro, tan distinto de aquellos otros simbolos
de la fuerza y de la inteligencia que decoraban
los palacios asirios. Por eso, la solucién dada
por Aison presentandonos solamen tela cabeza
y la parte delantera del monstruo, que cogido
de una oreja es arrastrado por el héroe para
depositarlo a los pies de Atenea, que con pla-
cido semblante lo contempla, representa un
acierto que le coloca por encima de los demds
artistas. La presencia de la diosa en la compo-
sicibn armoniza perfectamente con el caracter
religioso de la escena representada y es nueva
en la serie de los vasos en que nos venimos
ocupando. La copa de Duris presenta también
a la diosa en el episodio de la muerte de Sciron,
que es uno de los que se desarrollan en torno
de la superficie exterior del vaso, de una ma-
nera innecesaria y sin el relieve que correspon-
dia a esta figura, que en cambio bajo el pincel
de Aison presta una gran elevacién al tema.
Es de sefialar el contraste entre la Atenea ar-
caica de Duris, muy préxima al tipo eginético, y
el de la de Aison, inspirada sin duda en el pro-
totipo fidiaco, dentro del cual se verificé la
evolucién del tipo monetario entre los afios 430
y 322, que corresponde al transito entre la cabeza
de la Atenea tradicional y la de los tetradrac-
mas del llamado nuevo estilo.

Las escenas que se desarrollan en la super-
ficie exterior de la copa de Madrid son las seis
descritas, formando dos grupos de tres separa-
dos por las asas y por la triple palmeta que
rodea a cada una de éstas.

En esta serie de episodios se repite la figura
del protagonista como en una cinta giratoria,
en actitudes cuya elegancia no resta nada al
vigor que conviene al momento respectivo, pre-

il

sentando originalidad en cuafito ‘2 184 formilas
establecidas, especialmente en el episodio de
Sciron, a quien aplica la ley del Talién dandole
el golpe con el caldero de que se servia para
entretener a sus victimas antes de despefarlas.
La captura del toro de Maratén se nos ofrece al
asirlo de una oreja, mientras levantala maza para
reducirle. Ese realismo y libertad que venimos
sefialando deja paso al convencionalismo tnica-
mente en el episodio de la caza del jabali de
Cromién, donde tanto el bruto como la Ninfa
estAn tratados conforme a un concepto tradi-
cional, aunque distinto del que suele informar
al de los demés ceramistas.

Por desgracia, es esta copa la tinica produc-
cién que se conoce con la firma de Aison (cir-
cunstancia que a su vez le presta mayor interés),
cuyo estilo le coloca entre los artistas que se
formaron dentro del movimiento cultural y
estético mas completo e importante que ha
conocido la humanidad: bajo la protecciéon de
Pericles y las ensefianzas del genial Fidias.

La pintura avanzaba influida por Polignoto,
cuyas férmulas, trascendiendo a los decoradores
de vasos, producian obras tan admirables desde
el punto de vista de la expresién, como la copa de
Munich y como el aribalos de Cummas, ya citado,
en que se manifiesta la aficién a las perspectivas.
Ambas tendencias, que abrian un ancho campo a
la pintura mural, al mosaico, etc., no eran pro-
pias para ser aplicadas a la decoracién de los va-
sos, sino que, al contrario, llevaban el germen de
la decadencia y transformacién de esta industria.
Aison, que participé, como hemos sefialado, de
un gran ideal, supo, sin embargo, mantenerse
dentro de la noble serenidad y elevacién que co-
rrespondia al asunto por él elegido, distribuyen-
do los diversos episodios que el mismo compren-
dfa con el mayor acierto y mostrandose en la
composicién central a una altura no superada
por ninguno de los demds grandes decoradores,
lo que justifica el juicio del ilustre arqueélogo
espafiol citado antes, al decir que con este mo-
numento el Arte se ha independizado verdade-
ramente de toda traba y marcha sin obstéculo
hacia la traduccién precisa del pensamiento.
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UN DICTAMEN PERICIAL DE VELAZQUEZ
¥ UNA ESCENA: DE 1TOPE BDE VEGA

porR MIGUEL HERRERO - GARCIA

LAMA la atencién de literatos y cri-

ticos de arte el silencio que guardan

las obras de Lope sobre el éxito del

pintor contemporaneo Velazquez. ;Cuaa-

les serian las relaciones entre los dos genios,

de la poesia y de la pintura? En este ar-

ticulo ofrezco un curioso detalle que puede tal

vez contribuir a esclarecer tan sugestivo punto.

El afo 1633 intervino Velazquez en un asunto

policiaco contra determinados pintores, y tiene

ocasién de tomar una actitud contraria al cri-

terio con que Lope de Vega habia resuelto el

mismo asunto en escena. Esta escena de Lope,

que luego copiaremos, tiene su fuente histérica

perfectamente conocida. Se trata de un dicho

de Felipe II, que alcanzé resonancia de senten-
cia filos6fica entre sus cortesanos.

El duque de Frias asilé en su coleccién espe-
cial de anécdotas y frases agudas el dicho de
Felipe II sobre los pintores pinta-monas:

”Dixo Don Diego de Cordova en la presencia
de su Magestad, que no era bien permitido se
vendiessen Retratos de la Real Persona de mala
pintura, y que solo debian correr los de Alonso
Sanchez, como en Alexandro Magno los de Ape-
les, y Lysipo. A que respondié piadoso: Dexad
que ganen de comer essos Pintores, pues no
son las costumbres las que me copian’ (I).

Conoci6 Lope ambas cosas: la anécdota del
Rey Prudente y el criterio opuesto de Alejandro
Magno, que alegaba Don Diego de Coérdova.
He aqui el elemento cldsico tratado por Lope
en una de sus comedias:

(x) Deleyte de la Discrecion y Facil Escuela de la Agudeza,
de DoN BERNARDINO FERNANDEZ DE VELASCO Y PIMENTEL,
Dugue pE Frias. Ed. Sociedad de Bibli6filos Madrilefios,
t. IV, p. 140.

»’Tantos retratos habia
De Alejandro en toda Grecia,
Por lo que ya el mundo precia
Su grandeza y valentia,
Que muchos malos pintores
Le retrataban, por ver
Que ganaban de comer
Con el nombre y los colores.
Y asi, Alejandro mandé
Dar licencia s6lo a Apeles,
De cuyos raros pinceles

2

Este retrato sali6.”
LoPE, Grandezas de Alejandro, I1; Acad. VI, 340.

En posesién, pues, de entrambos criterios
respecto de los malos pintores, Lope llevé a la
escena hacia 1614 la anécdota de Felipe II,
atribuyéndola al ”Principe Perfecto” de Portu-
gal, y aprobando sin titubeo la manga ancha del
rey en asuntos de pintura. He aqui el episodio
escénico. El Monarca portugués se sienta en su
tribunal, como otro Salomén, y un ministro le
presenta como detenido por los agentes de poli-
cia a un pobre pintor de retratos reales:

Lope. Este, Seifior, es pintor.
Revy. Honralde, por la excelencia
De la pintura.

No es este
De los que el arte profesan,
Sino destos que en las calles
Pinturas infames cuelgan.
REY.  ;Qué ha hecho?
LoPE.

LoPE.

Retratos tuyos,

Mas con pintura tan fea,
Como es €l tan mal pintor,
Que es en tu notable ofensa.
Rey. (Compranlos?
LorE. Los ignorantes
de aquesta divina ciencia,
De tan pocos conocida...
Rey.  Abridle luego la puerta;

Que ya que pinta mi rostro

Con mano torpe y grosera,

No a lo menos mis costumbres.
Prior. (Piedad cristiana y discreta!
El Principe Perfecio, 2.8 III; Riv. IV 135.
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Figs. 1.2 y 2.8—La Copa de Aison vista de fre n/f;,\' de “perfil. ( Fotos Moreno.)



( Fotos Moveno.)
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Fig. 6.8—Castigo de Scivon. Lucha con el jabali-de Cromion. Suplicio de Sinis.

Dibujos de la decovacion extevior de la Copa de Aison que ilustran el articulo de D. José R. M¢élida,
publicado en la Revista "’ Historia y Arte”, Madrid 1896.



Fige 7.8—Medallon que decova el inteviov del vaso. ( Foto Moveno.)

Fig. 8.2—Monedas de Cnossos (Creta).

Representando: (a) La cabeza de Teseo; (b) el Minotauro; (b’-c) el Laberinto en proyeccién;
(d) imitacién de un reverso de las monedas de Atenas, con el Laberinto.
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Ahora viene la segunda parte de este paran-
gén de criterios de los dos gigantes de nuestro
arte nacional. Creo que los documentos que re-
velan la posicién de Veldzquez son enteramente
desconocidos, y, desde luego, nunca relaciona-
dos con la escena de Lope.

A comienzos de Octubre del afio 1633, "'los
Seiniores Gobernador y Alcaldes de la casa y Cor-
te, de S. M. dijeron que por cuanto en muchas
casas de pintores de esta Corte hay muchos
retratos, del Rey Nuestro Sefior y de la Reina
nuestra Sefora, Sefiores Infantes y otras per-
sonas Reales, no parecidos los mds de ellos, y
otros con hdbitos indecentes, y algunos peque-
fios hechos en figuras menudas; y conviene que
no se hagan, vendan, ni pongan en publico,
retratos de la calidad dicha, que no estén bien
obrados, conforme a arte y parecidos de las
personas que representan, y con la decencia
que es justo, mandaron que cuatro aguaciles
de Corte recogan todos los retratos que hallaren
de personas reales, asi puestos y colgados en
las Calles y otras partes publicas, como los que
tuvieren los pintores en sus casas, y se traigan,
para que vistos y examinados por personas peri-
tas en el arte de la pintura, se provea y mande
lo que convenga”.

En consecuencia de este acuerdo se nombrd
una comisién de peritos por el siguiente auto:
”En la Villa de Madrid, a tres dias del mes de
Octubre de 1633 anos, los Sefiores Gobernador
y Alcaldes de la casa y Corte de S. M., dijeron
que para ver y examinar los retratos que los
aguaciles han traido, en ejecucién del auto de
primero deste, nobraban y nombraron a Vicen-
cio Carducho y Diego Velazquez, pintores de
S. M. y mandaron que habiéndolas visto y
examinado, declaren con juramento los que pue-
den venderse, y a los que hallaren no estar con-
forme a arte los aparten y declaren lo que debe
hacerse de ellos.”

He aqui el dictamen de los dos famosos pin-
tores:

“”En la Villa de Madrid, a 3 dias del mismo
mes y afio, en nombramiento del auto, hecho
por los Sefiores Gobernador y Alcaldes de la

eca d'Humanitais
Casa y Corte de S. M., se recibi6 juramento, en
forma, a Vicencio Carducho y Diego Velazquez,
pintores de S. M. y habiendo jurado y prometido
de decir verdad, dijeron que habiendo visto los
treinta y siete retratos del Rey nuestro Seiior
y Reina nuestra Sefiora y otras personas Rea-
les, que los Aguaciles Gabriel de Quirés y Tomés
de Ordufia trajeron a la Sala, declaran que los
retratos grandes, los tres de ellos y cinco peque-
fios, que son cabezas, estan buenos y conforme
al arte y quedan rubricados, del dicho Vicencio
Carducho; y los otros diez grandes y los diez
y nueve pequenos, que son cabezas, se han de
borrar los rostros para que se vuelvan a hacer,
y sean parecidos y conforme al arte; y uno de
los dichos diez retratos grandes, que es del prin-
cipe Nuestro Sefior, se ha de enmendar y borrar
todo él; y asimismo han visto otros cuarenta
y siete retratos, que el Agente Juan de Vega
quit6 a los dichos pintores de esta Corte, y de-
claran que los cuatro de ellos, que los dos son
de medio cuerpo y los otros dos cabezas, que los
rubricé el Vicencio, dicho Carducho, estan bue-
nos y conforme a el arte; y los veinte y seis
retratos grandes y pequeiios, se han de borrar
las cabezas de ellos; y en cuanto a los diez y
siete retratos pequefios, de cuerpos enteros, que
necesitan en cuanto al arte del mismo remedio
que los grandes. La sala de los Sefiores Gober-
nador y Alcaldes provean lo que convenga y
asi lo decretaron y firmaron. Y uno de los di-
chos retratos grandes, del Rey Nuestro Sefior,
que esta con calzones y medias verdes, se ha de
borrar el color del vestido, y hacerle decente;
y este dijeron ser su parecer y la verdad y se
afirmaron.=Y en dicho dia, por mandado de
la Sala, se ejecutd la declaracion de suso, y se
proveyeron las tablas a sus duefios. Dello doy
fe.=A los cuales notifiqué de que adelante no
hagan, ni tengan, ni vendan los retratos peque-
fios de su Magestad y Reina nuestra Sefiora,
so la pena contenida en el auto.=Antonio de
Toledo.=Los pintores duefios de los retratos
a quien se notificé: Simén de Cienfuegos, An-
tonio Grijal, Antonio Ponce, Juan de la Fuen-
te, Gerénimo de Tos, Francisco Barrera.”

Yilslin
cel Aol

[67]

Lk



REVISTA ESPANOLA DE ARTE

El auto dictado por la Sala y notificado a los
pintores, reza asi:

"En tres dias del mes de Octubre de 1633,
los Sres Gobernador y Alcaldes de la Casa y
Corte de S. M. habiendo visto la declaracién
hecha por Vicencio Carducho y Diego de Silva
Velazquez, pintores de S. M. Mandaron se eje-
cute la dicha declaracién, y se borren los retra-
tos que por ella parecen no estan parecidos,
decentes y conforme a el arte, y se notifique
a los Pintores que de aqui adelante los ha-
gan parecidos y decentes y conforme al arte,
y que no hagan, vendan ni tengan ningun re-
trato de los pequefios, de cuerpo entero, del
Rey Nuestro Sefior y la Reina Nuestra Sefiora
y demas personas Reales, pena de perdimiento
de los dichos retratos, y de cincuenta mil ma-
ravedis para la Camara de S. M. Y vuélvansele
los retratos borrados y los que se han decla-
rado por buenos, y asi lo probeyeron y sefia-
laron.” (1)

Queda, pues, de manifiesto que Veldzquez, en
la realidad, resolvia en sentido restrictivo, selec-

(1) Archivo Histérico Nacional, Secc. Consejos. Libros
de gobierno de la Sala de Alcaldes de Casa y Corte, afio
1633, fol. 467.

tivo y depurador los problemas pictériéos que Lo-
pe, en su mundo teatral, solucionaba con criterio
opuesto. Enla desoladora carencia de datos sobre
las relaciones del Poeta y del Pintor, creo que no
son desdefiables las observaciones precedentes.

Se podra objetar que la discrepancia de cri-
terio nada pone ni quita a las relaciones entre el
Pintor y el Poeta, pues el dictamen pericial lo
firmé también Carducho, al que Lope cita y
elogia reiteradas veces, lo cual aduce Lafuente
Ferrari como prueba de la amistad que unia a
entrambos. No hay que fiarse de los versos
ofictales de Lope, para deducir sus sentimientos
respecto de la persona elogiada. Lo prueba
el caso de Luis Cabrera de Cérdoba, al cual
alababa oficialmente, y menospreciaba en la
correspondencia privada con Sessa. Por eso, de
esta clase de elogios lopianos hay que decir
aquello de #imeo Danaos et dona ferentes. Era
muy dificil captarse el verdadero afecto de
Lope por nadie que pudiera menoscabar en lo
més minimo su absorbente popularidad.

Otras consideraciones cabria hacer relativas
a la resonancia de Veldzquez en la literatura con-
temporanea. Ello serd objeto de un préximo
articulo.
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LA EXPOSICION DE LA SOCIEDAD ESPANOLA DE AMIGOS DEL ARTE

EN EL PRESENTE ANO

IMAGINERIA POPULAR EN LOS ”NACIMIENT‘US”’;

En el nimero anterior de esta Revista anunciamos fechas
y asunto de la Exposicién de nuestra Sociedad correspon-
diente al afio en curso. El tema acordado es la escultura
popular espafiola en barro policromado, representando la
”Natividad de Jestis”. Nuestros histéricos y populares
“Nacimientos” de los siglos xviI, XvIIl y XIX. Se expondran
en estos "Nacimientos’’ con las figuras sagradas de la "’Nati-
vidad”, la cabalgata de los Magos y una muchedumbre de
graciosos aldeanos y pastores orantes y donantes, danzari-
nes, miisicos, vendedores, arrieros, zagales... reveladores de
un arte barroco lleno de vivacidad y realismo, en el que se
destacaron escultores castellanos, levantinos, andaluces y
catalanes. Apareceran estas figuras en los tradicionales
tablados o retablos sobre fondos de paisaje pretendiendo una
mitacién naturalista, con el convencionalismo histérico y

Fibliceca o Hum e nitans
geografico de los paises y fondos de nuestra pintura cuando
representa la “Natividad” y la "Adoracién” de reyes y
pastores. Y en vitrinas adecuadas se expondran algunas
figuras que no formen ni tengan cabida en un conjunto.

La Junta Directiva de esta Sociedad tomoé el acuerdo de
inaugurar esta Exposicién en los meses del préximo otofio,
en vez de hacerlo en primavera como es costumbre, con
objeto de que alcance su celebracién hasta los dias de Navi-
dad, por razén del tema elegido.

Recordamos, pues, como en otras ocasiones ha hecho nues-
tra Sociedad, a aquellas entidades y particulares que posean
ejemplares de este orden y deseen contribuir con su exposicién
a la obra cultural y artistica que prepara nuestra Sociedad,
lo comuniquen en su Secretaria, Paseo de Recoletos, 20, bajo
izquierda (edificio de la Biblioteca y Museos Nacionales).

reitat Autimoma de Barcelona

ABSTRACT, IN ENGLISH, OF THE ARTICLES IN THIS NUMBER

MINIATURES OF THE MARQUIS
AND MARCHIONESS OF ARIZA, by
JoaguiNn EzQuERRA DEL Bavo. Spanish
miniatures, interesting for the study of
dress and iconography of past days, and
appreciated in other countries, have al-
most disappeared owing to the dwindling
of the antique trade.

Our attention is drawn to that of the
Marquis de Ariza y Estepa, Don Anto-
nio de Palafox y Centurion, chief equerry
to Queen Isabel of Farnesio and later to
the Princes of Asturias, and that of his
second wife Dofia Maria Ana de Croy y
Lanté de la Bovere, daughter of the Duke
and Duchess of Havré, who was lady in
waiting to several queens of Spain.

These miniatures, judging by the style
in which they are executed, are the work
of Jenaro Boltri, a Neapolitan who came
to Madrid in-1759 to take charge of the
painters’ apprentices at the pottery
works in the Retiro. He earned the
reputation of being one of the best
portrait painters in miniature in Madrid,
and in 1771 was called to San Ildefonso
to do those of the Princess of Asturias
and several of the young princes. Morel-
Fatio, in his Efudes sur I’ Espagne men-
tions him in a letter from Count Fernan-
Nufiez to Prince Salm Salm as having
painted the portrait of the Russian
Ambassadress, furthermore he is men-
tioned in the Duchess of Medinasidonia’s
will as the painter of her gold-framed

portrait, a present from her brother the
Duke of Alba; this was selected as a sou-
venir by the Princess of Asturias, who
had been offered all the Duchess’s jewels.

Boltri, who was a pupil of Francisco
Tomachello (who in turn was one of
Solimena’s), in spite of his fame was not
allowed to be absent from the porcelain
works, therefore had to paint at home
in his spare time.

He died at the age of 56, leaving a
large family, who lived on a pension of
12 reals allowed to his widow and a fur-
ther 3 allowed his eldest son Antonio, who,
following his father’s speciality, was in
1815 appainted portrait painter to the
Court, with a salary of 18 reals a day.

The works of art reproduced are,
firstly the Marchioness, painted from
the model, and secondly an interpreta-
tion of a portrait in oils still preserved
by the Duke del Infantado.
originally framed in gold and precious
stones after the fashion of those days,
but the frames have been lost, and they
are now united in one.

They were

NOTES ON MURILLO’S ART AND
WORKS, by Aucusto L. MAYER.

L

The relationship between Murillo and
the Bologna school still has to be cleared
up. The great painter certainly studied
and made use of engravings of famous

[69]

works by Caracci, Reni, and Guercino.
Attention is drawn to the resemblance
between certain works by Murillo and
those by Guido Reni, such as the Imma-
culate Conception in the Prado, and
Reni’s Virgin of the Assumption in the
Fine Arts Academy, Vienna, and others,
from which it seems that, in his religious
subjects, Murillo derived inspiration from
the Bologna painter.

In endeavouring to trace the sources
of Murillo’s art, it is with no wish to
demean his own personal merit, but
rather to point out how he was able
to transform the ideas he picked up
into more lasting works than Guido
Reni’s half forgotten ones.

Spanish painters other than Murillo
were influenced by Italian works, such
as Blas de Prado and Antonio del
Castillo.

3 &

Bearing in mind the spiritual affinity
between Murillo and Van Dyck, the
great relationship is evident between
the figure of St. Agustin in Murillo’s
Vision of St. Agustin in the Prado and
in Van Dyck’s Ecstasy of St. Agustin
at Antwerp. The Crucifixz in the Prado
and the Golgoia at the Ermitage, both
by Murillo, savour of Van Dyck. The
Capuchin Virgin at Seville and the
Virgin with the sleeping Babe in the
Bromberg collection, Hamburg, are in-
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structive in their similarity as well as
in their differences.

Lately some very important works of
Murillo have come to light, only one of
which is mentioned in literature, i. e.
St. Agustin with the Holy Child (fig. 1.)
ex the Mills Collection; this is spoken
of in Curtis’ «Velazquez and Murillo?
(n° 260) and is reproduced in James’
«On Sacred and Legendary Arty.
important is St Francis
Xavier (fig. 2) ex the Earle Drax Col-
lection which contained some pictures
proceeding from the Louis Philippe Col-
lection, and which was sold at Christie’s
in the spring of last year. The work is
excellent, doubtless one of the most
passionate ones of the artist, and much
more individual than others in which
Reni’s influence is visible.

A small sketch (fig. 3) at present held
by Gilberman, Vienna, is the original
idea for the Virgin of the Rosary at
Dulwich Art Gallery. However, many
differences are visible between the sketch
and the large painting.

Also worthy of mention are a small
painting on board ex the Louis Philippe
Collection, St. Thomas of Villanueva
(Curtis, n°® 399b) a characteristic pen
and ink sketch signed by Murillo, and
an Immaculate Conception of the Ker-
meth Clark Collection, London.

No less

L.

Murillo painted his own portrait se-
veral times; besides the well known
ones in the Frick Collection, New York,
and Lord Spencer’s Collection, London,
there is another in England which was
exhibited in the South Kensington Mu-
seum in 1879 (mentioned in Curti’s
catalogue, n° 468) and which used to
belong to Mrs. Alfred Seymour, but is
This
is reproduced for the first time in fig. 4.

now in another private collection.

It is carried out with a brilliant techni-
que which goes to prove it was executed
around 1668-70. The portrait shows
Murillo’s special ability in portrait
painting and is worthy of being clas-
sified with the most famous self-por-
traits of all periods.

PEDRO COTTO, 17™@ CENTURY
MAJORCAN PAINTER by A. MENDEZ
Casar.—In the old Majorcan palaces
—belonging to the Montenegro, Des-

puig, Vivot, Neri, Torrella, Palmer,

Sollerich, Espafia, Berga, Maroto, de
la Torre, Villalonga, etc. families—
frequently one found, in the spacious
halls, large writing desks or paper-
stands of a characteristic Balearic type,
though with traces of Italian influence.
These had many drawers, and on the
front of each was a painted glass panel
of a religious or mythological scene,
decidedly Italian in tone. They were
in two pieces, the paper stand proper
and a large support or table with turned
legs: a large eagle with outstretched
wings formed a base for the latter. The
whole was worked in wood, stained
black to imitate ebony.

A stay in the Balearic Islands of se-
veral years enabled the author to view
numerous examples of this kind of fur-
niture and to admire excellent paintings
on glass, an unusual thing, for generally
speaking this class of painting, exclusive
to amateurs unable to sketch, was a
pastime for monks or idle friars in the
rest of Spain. The method used in
carrying out this kind of work is known.
A piece of glass was placed over a pain-
ting or engraving, and the problem of
sketching, and often of colouring too,
was solved by the transparency of the
glass. The different coloured spaces
were filled in, and the results, which
depended on the skill of the tracer, were
generally thoroughly . regrettable!
Majorca the author was able to study
a number of these paintings on glass
which were an exception to this, and
which were of such quality and beauty
as to make one regret the fragility of
the material on which the artist had
worked. Until recently, no signed work
had been found, but three have come
to light, viz. The Visitation, The Adora-
tion of the Shepherds, and The Flight
into Egypt. The first is signed "’Pedro
Coto, Mallorquin, 16F95”, the second
"Pedro Cotto” and the third 1695, Pe-
dro, Coto, Mallorquin F.”

A short time ago in this Review (1)
we dealt with the first identified works
of this artist, which are two large lands-
in view of their im-
portance no-one would have imagined
that he would have devoted his activity
to such a modest industrial pursuit as
that of painting on glass. It is hoped

In

scapes, on canvas:

(1) Méndez Casal: Pedro Cotto, Pintor Mallor-
gwin del siglo XVII. RevisTA EspafoLa pE AR-
TE, March 1935, p. 260.
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that thiseillustrated! notes) lin addition
to the previous article, may help to
define the personality of an unknown
artist, whose biography however is
worth while writing.

ALONSO CARBONEL, ARCHI-
TECT AND SCULPTOR OF THE
XVII CENTURY, by RicaArRpo MARTO-
RELL ¥ TELLEZ-GIRON.—Alonso Carbo-
nel, Juan Gémez de Mora and Juan Bau-
tista Crescenti form the triumvirate of
the great Madrid architects of the XVII
century; nevertheless, very little infor-
mation regarding Carbonel is available,
and his personality has not been studied
or revealed sufficiently.

His first known work in Madrid was
as sculptor and assistant architect in
the Merced and Encarnacién churches,
and shortly afterwards he was also assis-
tant architect for the Royal Alcazar in
Madrid, also at El Pardo and Aranjuez.
In 1627 he was appointed overseer of
the works of the Royal palace at Madrid:
six years later he became chief foreman
at the new Palace buildings under cons-
truction in the Buen Retiro; he subse-
quently was in charge of the buildings
in the new royal property which follo-
wed on, viz. the Hermitage of St. An-
thony, 1635, and the Casdz in 1637,
as well as of odd buildings which may
be called circumstancial and due to
different kinds of celebrations. In 1648
he succeeded Juan Gémez de Mora as
chief overseer of the building of the
Alcazar at Madrid, the peak of a court
architect’s career, carrying with it a
gratuity of 400 ducats per annum, no
mean sum in those times.

The Town Hall and Prison of the City
of Madrid, building of which began in
1644, have not been proved to be the
work of Carbonel.

His last work was the design for the
door, stairway, pavements and altar
of the Royal Pantheon, which was
commenced in the reign of Philip I1I and
finished in that of his son (1639 - 1654).

Carbonel was also an employee of the
Royal Household (assistant to the keep-
er of the keys from 1634 ); this post
was at first honorary, but finally, on
account of his having contributed 20.000
reals of his own towards the construction
of St. Bruno’s Hermitage in the Buen
Retiro, he drew a salary and living allo-
wance.
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He died in 1660, and was succeeded
by José de Villareal as chief overseer at
the Alcazar.

THE FABLE OF THESEUS FOUND
IN THE PAINTINGS ON GRECIAN
VASES, AND AYSON’S CUP, THE
FOREMOST OF THESE, by C. M.® pEL
RivEro.—One must attribute to the in-
fluence of the religion of the ancient
Greeks the perfection attained by them
in the arts of that time, whose works
have not been surpassed during the
course of centuries.

The Homeric poets, according to
Huby, represent the triumph of anthro-
pomorphism: the gods were in the form
of man, living in celestial dwellings and
possessing similar moral limitations to
mortals, such as passion, hate, etc.

In the VI and VII century the cult
of heroes became general, to the detri-
ment of certain divinities.
worship brought the famous dead into

Ancestor

a category between men and gods, and
at the same time cities and districts
looked for glorious names for their
annals and sanctuaries, and to honour
with feasts.

The legend of Theseus, Ariadne, and
the Minotaur is supposed to have ori-
ginated in Crete, whence it came to the
mainland, and when it reached Pelopon-
nesus it had reached the stage of con-
sidering Theseus as a sea-god, son of
Poseidon. In Attica the legend came
to life in the latter part of the VI
century.

Apart from the hero’s childhood spent
with Aethra, his mother, and Pittheus,
his grandfather, his history is divided
into two cycles. The first is from the
time he leaves his native city, carrying
out instructions left by his father, to
whom he reveals himself, until his
victorious return from Crete. The se-
cond covers the adventures of his riper
years, such as the wooing of Antiope,
the carrying away of Helen, the battle
with the Centaurs, etc. until his sad end
on the isle of Skyros.

The sway held by Athens in the V
century over all the Greek republics
made necessary the glamour of a na-
tional legend and a hero, in order to
compete with the Dorians, whose hera
was Hercules, and whose dabours) serv-

ed as a pattern for those of Theseus.

Cimon, having consulted the Oracle at
Delphi as to Theseus’ last resting place,
and having ascertained the spot, had the
remains brought to the Thaseion temple
in the centre of the town.

Other sources of information as to
Theseus having been lost or destroyed,
the chief one in existence today is the
biography in Plutarch’s «Livesy.

* % ¥

Figurative art has filled the gaps
produced by the loss of the old docu-
ments.

When Grecian civilisation reached its
peak at Athens at the time of the
rebuilding of the Acropolis, the figure
of Theseus was prominent; Phidias in-
cluded it among the statues at the Par-
thenon, and episodes of the war with
the Amazons in the metopes in the East.
The hero of Troezene also appears in
several episodes in mural paintings.
The fable with which we are dealing,
however, is most fully treated in paint-
ings on vases, as tbe manufacture of
these was at its height during the VI and
VII century, when hero worship was
common.

The vases with red figures present the
episodes of Theseus’ journey, which vide
Plutarch, are in the following order:-
(1) killing the giant Periphetes at Epi-
daurus (2) punishing the cruel Simis
(3) killing the Kromion boar (4) throw-
ing Skiron over a precipice at Megarida
(5) conquering Cercion the athlete at
Eleusis (6) torturing Procustus in the
same way as he tortured his victims
{7) taming the Marathon bull, after-
wards sacrificing it to Apollo at Delphi,
and (8) killing the Minotaur at Crete.
These adventures appear on many
vases, a number of which bear the ar-
tists’ signatures.

The episodes relating to Antiope and
the Amazons were those preferred by
the painters of vases in the «free style»,
among which one includes the famous
Aribal of Cummas, which with Ayson’s
cup are the foremost works on the
subject of Theseus. More than sixty
vases relating to this subject are to be
found mentioned in Reinach’s Reper-
toire des Vases peints Grecs et Etrusques,
which however far from deals with all
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those still tobe, found. in| mysenms and
collections.

The Spanish National Museum of
Archaeology possesses eight Grecian va-
ses dealing with the fable of Theseus,
five of which are Attic with black figu-
res (four amphoras and one lekitos),
and the other three with red figures, one
of them being the famous Ayson’s cup,
the jewel of the collection, whose true
value can only be appreciated by com-
paring it with the many other works
dealing with the same subject.

The episode of the Minotaur does not
often appear on the body of the vases,
and in the cases where it does the ar-
tists have been unable to overcome the
difficulty of adequately depicting the
Minotaur. The Grecian artists, who
succesfully rendered such beings as the
Centaurs, Achelous, and even the Har-
pies, were not so fortunate in giving the
Minotaur a really acceptable aesthetic
form. Ayson got over this difficulty by
only showing the head and forequarters
of the monster.

The scenes depicted on the body of
Ayson’s cup illustrate the six episodes
mentioned above relating to Skyron, the
boar of Kromion, Simis, the bull, Pro-
custus, and Cercion.

Ayson shewed great skill in carrying
out this work, not going beyond the
limits set by his subject and by the
form of the material on which he paint-
ed; a great archaeologist rightly has
said that in this cup, Art has shaken off
all fetters and has advanced unhinder-
ed towards the exact depicting of
thought.

AN EXPERT REPORT BY VELAZ-
QUEZ, AND A SCENE BY LOPE DE
VEGA.—Documents found by Sr. M.
HerRERO-GARCIA in the National Histo-
rical Museum, Madrid, bring to light an
expert report by Velazquez and Car-
duchi made in the year 1633, on the
value of certain portraits of the King
and other royal personages. The inci-
dent, exactly as it appears in the docu-
ments, had been put on the stage years
before by Lope de Vega. Sr. Herrero-
Garcia points out the contrast between
the severe judgement of Velazquez and
the indulgent and ample one of Lope.

TraNsLaTOR: F. R. HOOK
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RESUME DES ARTICLES CONTENUS DANS CE NUMERO

MINIATURES DES MARQUIS
D’ARIZA, par Joaguim EzgiJERRA DEL
- Bavo.—La baisse du commerce des anti-
quités en Espagne a fait disparaitre
presque complétement, les miniatures
de quelque intérét; elles demeurent trés
appréciées en d’autres pays de goits
plus raffinés ou elles servent a 1'étude
du costume et de I'iconographie.

Parmi celles qui retiennent notre
attention, citons celle du Marquis
d’Ariza y Estepa, D. Antonio de Palafox,
Premier Ecuyer de la reine Isabelle
Farnése, et plus tard du prince et de la
princesse des Asturies, — et celle de sa
seconde épouse, Dofia Marie Anne de
Croy et Lauté de la Bovere, fille du duc
d’Habré, de la branche cadette des
Chimay de Belgique, qui remplit la
charge de dame d’honneur auprés de
plusieurs reines espagnoles.

Ces miniatures dont la facture est
typique, sont I'oeuvre de Janero Boltri,
artiste napolitain venu en 1759, lors de
la création de la fabrique de porcelaine
du Retiro, pour y diriger les travaux
des apprentis peintres. Il avait la répu-
tation d’étre I'un des meilleurs portraitis-
tes en miniature de Madrid et fut appelé
a St.-Ildefonse, pour exécuter celle de la
princesse des Asturies et celle des In-
fantes, en 1771. Morel-Fatio cite dans
ses Etudes sur I'Espagne une lettre écrite
d’Aranjuez par le comte de Fernin Nu-
fiez au prince de Salm Salm et dans
laquelle il est question d’'un portrait
qu'il aurait exécuté pour I’Ambassadrice
de Russie; dans son testament, la du-
chesse de Medinasidonia le cite égale-
ment comme étant 'auteur de son por-
trait. Cette miniature était enfermée dans
un boitier d’or, cadeau de son frére le
duc d’'Albe et fut choisie comme souve-
nir par la princesse des Asturies lorsqu’on
lui offrit ses joyaux.

Boltri fut I'éléve de Fr. Tomachesso
qui I'était lui-méme de Solimeux; mal-
gré sa célébrité il ne parvint pas i se
dispenser d’étre présent a la fabrique
et ne put jamais travailler chez lui. Il
mourut & 56 ans, laissant une nombreuse
famille, qu’il soutenait avec une pension
de 12 réaux; cette pension fut maintenue
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a sa veuve et il y fut ajouté trois autres
réaux qui furent assignés a son fils
Antoine. Ce dernier se consacra a la
méme spécialité et fut, en 1815, nommé
portraitiste en miniature de la chambre
avec une pension de 18 réaux par jour.

La premiére des petites oeuvres re-
présente la Marquise; c’est un travail
exécuté d’aprés le modele. L'autre est
une interprétation d’'un portrait con-
servé chez le duc de I’Infantado; il est
fait & I'huile. Ces deux miniatures de-
vaient étre conservées dans des cadres
d'or et de pierreries comme c’était la
mode a I'époque; mais elles les perdirent
par la suite; réunies aujourd’hui en un
seul cadre, elles restent intégralement
fideles au sentiment qui inspira leur
commande a l’artiste.

NOTES SUR L’ART ET LES OEU-
VRES DE MURILLO, par Aug. L. Ma-
YER.—Les rapports entre Murillo et la
peinture bolonaise restent obscurs, Muri-
llo a certainement connu et étudié avec
profit les gravures d’oeuvres des Carracci,
Reni, Guercino, ainsi que nous pouvons
en juger par les influences de Raphael,
Rubens et Ribera: la fameuse Immaculée
Conception d’Aranjuez (Musée du Pra-
do), est, dans sa partie supérieure, pres-
que identique a la Vierge de I’ Assomp-
tion de Réni (Ac. Bx-Arts, Vienne). Le
Saint-Feélix de Cantalice des Capucins
(Musée provincial, Séville) parait inspiré
par le St. Joseph de Réni (L’Ermitage
Léningrad) et le célébre tableau Enfants
aw coquillage (Prado), offre certains
rapports avec la gravure de Réni, prise
sans doute d'un tableau de Caracci. Le
motif de 'enfant Jésus endormi était
bien connu au XVIIéme sigcle, et les
tableaux de Murillo sur ce sujet sont
beaucoup plus naturels que ceux de
Réni sur le méme théme; mais il est
probable que I'art du peintre de Bologne
eut une influence décisive sur Murillo,
tout an moins dans cet aspect de son
oeuvre.

Si nous tentons ainsi de rechercher
les sources de Murillo, ce n’est pas pour
diminuer ses mérites; au contraire. La
comparaison avec les oeuvres citées ci-
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dessus, nous montre comment il sut
transformer cette influence et créer une
oeuvre plus durable que celle du Guide.
Sans doute, Murillo a étudié des estam-
pes et des gravures d’oeuvres italiennes,
comme le faisaient bon nombre de ses
compatriotes, antérieurs ou contempo-
rains. A ce propos rappelons que la
Vierge avec les Sainis, de Blas de Prado,
de 1589 (Musée du Prado) offre maints
aspects avec une oeuvre de Muziano,
gravée par Villamena. De son c6té, An-
tonio del Castillo parait avoir connu des
gravures de Pierre Testa. Sur bien des
points, son art est apparenté avec celui
du malheureux peintre romain.

II

Maints rapprochements avec Van
Dyck s'imposent également. Nous ne
savons pas si Murillo connut 1’'oeuvre de
ce dernier d’aprés des copies ou des es-
tampes; mais méme en tenant compte
des rapports spirituels et des tendances
communes aux deux artistes, on est
frappé de leur parenté: des motifs de
V'Extase de St. Augustin (Van Dyck,
Anvers), se retrouvent, bien que modi-
fiés, dans I'Extase de Ste. Rosalie (Prado).
Le Crucifié (Prado) et le Golgotha (L’
Ermitage), tous deux de Murillo, nous
font souvent penser & Van Dyck. Trés
caractéristiques également nous parais-
sent les rapports entre la Vierge de-
Capucins de Séville et la Vierge aves
I'enfant endormi de la Sainie- Famillc
(Collec. Bromberg, Hambourg). Le peine
tre flamand est beaucoup plus natura-
liste que le maitre espagnol. Notons
aussi certains rapports entre la Vierge
de la > Casa Santiage” (Londres, Lady
Wantage) et la Madone de 1'Escurial
du Titien (aujourd’hui & Munich).

Deux tableaux trés importants de
Murillo ont été découverts récemment:
un seul d’entre eux est mentionné dans
la littérature. C'est le Saini-Augustin
avec I’Enfant (fig. 1), qui provient de la
collection Milles (Cité dans Velasquez and
Murillo). Le saint fait penser un peu aux
Sts. Léandre et Isidore de la Cathédrale
de Seville. Non moins considérable est
la Saint Frangois Xavier, toile trés im-
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portante qui provient de la coll. Earle-
Drack, ol se trouvait une série de ta-
bleaux de la collec. Louis-Philippe. On
avait oublié¢ le nom de l'auteur et jus-
qu'a celui du sujet, et je suis arrivé a
préciser ces deux points, peu avant la
vente publique de la collection. C'est
une toile trés impressionnante, monu-
mentale, qui ne parait pas antérieure
a 1670. Le coup de pinceau est vif,
aucun fragment n’a été négligé; on peut
comparer cette toile aux meilleurs ta-
bleaux qu’exécuta Murillo pour 1'H6pi-
tal de la Charité. On y distingue, au
fond, une interprétation de la mer dis-
tincte de celle du Sf. Augustin. 11 n’est
pas exagéré d’affirmer que cette oeuvre
est une des plus passionnées de Murillo
et que son caractére pathétique est
beaucoup plus personnel qu’en certains
autres de ses tableaux influencés par
Guido Reni.

Citons également une délicieuse es-
quisse, trés petite (35 X 24) (fig. 3), pre-
mier projet de la fameuse Vierge au
Rosaire, de Dulwick (Angleterre); une
comparaison, méme rapide, de 1'ébau-
che avec le grand tableau révele déja
de nombreuses différences entre les deux
oeuvres. Dans cette esquisse, il ne s’agit
pas encore d'une Vierge au Rosaire el
de I'Enfant Jésus; nous sommes encore
loin du tableau de Dulwick (actuelle-
ment chez Gilbermann, Vienne).

Mentionnons encore un petit ta-
bleau provenant de la coll. Louis-Philip-
pe, vendu avec la coll. Earle-Darck
(actuellement chez de Boers, Amster-
dam); un S* Thomas de Villanueva
(Curtis, N.° 399 b), trés différent de la
fameuse composition de la coll. Emmery,
de Cincinnati; un dessin caractéristique
a la plume, signé Murillo et une Imma-
culée Conception, de la coll. Kermeth
Clark, de Londres, directeur actuel de
la National Gallery.

IIT

Murillo s’est représenté Iui-méme,
plusieurs fois. Nous connaissons les auto-
portraits de la coll. Frick de New-
York (ancienne coll. Seilliere) et celui de
de la coll. Spencer qui fut exposé en
1879 et appartenait alors a M. Alfre
Seymour dans la famille duquel il resta
jusqu’a ces derniers temps; il figure
actuellement dans une autre coll. par-
ticuliére. Nous reproduisons ici pour la
premiére fois ce chef d’oeuvre, trés bien

conservé, peint sur toile, avec une faci-
lité peu commune et dont la technique
fait penser a celle de Vélasquez; les
touches énergiques rappellent le métier
de Frans Hals. Situons cette oeuvre
vers 1668-70; les traits de l'artiste cor-
respondent parfaitement a 1'dge qu'il
avait alors. Ce portrait fut donc peint
aprés celui de la coll. Frick et avant
celui de la coll. Spencer, et révele chez
Murillo un don spécial pour le portrait.
Nous n’hésitons pas a le classer parmi
les meilleurs de I'artiste, et a estimer
qu'il est digne de figurer a c6té des auto-
portraits les plus fameux de toutes les
époques. Bien que sobre de couleur et
réduite & peu de tons, cette oeuvre, au
plus haut point picturale, fait penser a
Frans Hals. Un amateur, devant les
tons noirs et gris du tableau s’écria:
”’Cela annonce déja Manet’’. Cet éloge
caractérise parfaitement le modernisme,
la noblesse et la haute qualité de I'oeu-
vre.

PEDRO COTTO, PEINTRE MA-
LLORQUIN DU XVIII¢éme SIECLE,
par A. Menpez CasaL.—Dans les an-
ciens palais mallorquins —des Monte-
negro, Despuig, Vivot, Veri, Torrella,
Sollerich, Espafia, Berga, Maroto, de la
Torre, Villalonga, etc.— il était fré-
quent de rencontrer dans les vastes
salons, de grands secrétaires d’'un type
trés caractéristique des Baléares, mal-
gré l'influence italienne; ce sont des
meubles composés de petits tiroirs, dont
chacun est orné d’un verre peint repré-
sentant des scénes religieuses ou mytho-
logiques, d’un goiit italien trés prononcé.

Ces meubles de deux corps se compo-
sent du secrétaire proprement dit et
d’un grand support ou table aux pieds
salomoniques, et, servant de fond a ce
support, un aigle aux ailes déployées.
Le tout, secrétaire et supports travaillés
en plein bois et teint en noir imitant
I’ébéne.

Nous avons eu souvent 1’occasion, au
cours de quelques années de séjour aux
Baléares de contempler de nombreux
exemplaires de ce type de meuble et
d’admirer de savoureuses peintures sur
verre. Chose inusitée, ce genre de pein-
ture, en général propre aux amateurs
qui ne savent pas dessiner, fut dans
tout le reste de I’Espagne une pieuse
distraction monastique ou le passe-
temps de religieux désoeuvrés.
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On connait,le procédé, employé pour

o I
la réalisation de ce genre de travail. Un

verre placé sur une autre peinture ou
gravure, résolvait par transparence le
probléme du dessin et, en bien des cas,
celui de la couleur. Avec une légére
pratique du coloris, on recouvrait peu
a4 peu les superficies transparentes et
selon la plus ou moins grande habileté
du copiste, les résultats étaient plus ou
moins satisfaisants; et dans presque
tous les cas véritablement lamentables.

Il nous a toutefois été agréable de
contempler & Mallorque, une exception
a ce résultat général. De nombreuses
peintures sur verre d’'une telle saveur
et d’une telle qualité, jusque dans leur
maniérisme, qu’elles nous font regretter
la fragilité de la matiére sur laquelle
avait travaillé l'artiste. De ce genre de
peinture nous n'étions arrivé jusqu'a
maintenant & trouver aucune oeuvre
signée. Récemment nous avons décou-
vert trois oeuvres qui réprésentent La
Visitation, L’ Adoration des Bergers et la
Fuite en Egypte. La premiére est signée
"Pedro Coto, Mallorquin, 16 F 95”’; la
seconde, "'Pedro Cotto”, et la troisieme,
"Pedro Coto, Mallorquin F”,

De cet artiste dont nous avons fait
connaitre, il y a peu de temps dans cette
revue (1) les premiéres oeuvres identifiées
et qui consistent en deux grands paysa-
ges peints sur toile —on ne pouvait
soupgonner qu’'étant donné son impor-
tance, il eut consacré son activité a de
modestes besognes commerciales, comme
celle de la peinture sur verre. Nous pu-
blions ces notes illustrées pour compléter
l'article antérieur. Elles contribueront
4 définir un peu plus la personnalité
d’'un artiste inconnu, mais digne cepen-
dant d’étre biographié.

ALONSO CARBONEL, ARCHITEC-
TE ET SCULPTEUR DU XVIIéme
SIECLE par RICARDO MARTORELL Y
TeLLEZ-GIRON.—Alonso Carbonel forme
avec Jean Gdémez de Mora et Jean-Bap-
tiste Crescenti, le triumvirat des grands
madrilénes du XVIIéme
siecle; cependant, nous n’avons de lui
que bien peu de références et 'on n’a
pas encore suffisamment étudié et fait
connaitre sa personnalité.

11 travailla d’abord a Madrid (Eglises

architectes

(1) Méndez Casal: Pedro Cotlo, Pintor Mallor-
quin del siglo XVII, REvISTA EsPAROLA DE AR-
TE. 5¢me Année, N° de Mars 1935, page 260.
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de la Merced et de 1'Incarnation) a titre
de sculpteur et d’architecte auxiliaire;
et, peu apres, il travailla & ce dernier
titre a I’Alcazar Royal qui se trouvait
alors & Madrid, puis au Pardoet a2 Aran-
juez. En 1627, il est nommé Grand Or-
donnateur des travaux du palais de
Madrid; 6 ans plus tard, il dirige comme
"Majordome en chef”’ les travaux du
nouveau palais du Buen Retiro; et a
partir de cette date il est chargé de tous
ceux qui furent entrepris successive-
ment dans la nouvelle possession royale
(Ermitage de San Antonio, 1635, Le
Cason, 1637 et sans compter les décora-
tions et les comstructions qu’'on peut
qualifier de circonstancielles, a propos
de fétes de toutes sortes). En 16438, il
succéde 4 Juan Gomez de Mora dans
I'emploi de Grand Maitre d'oeuvre de
I’Alcazar de Madrid, point culminant de
la carriére d’architecte de la cour, avec
une gratification de 400 ducats annuels,
somme respectable pour 1'époque.

Il n’est pas prouvé que Carbonel soit
I'auteur des maisons de la mairie et de
la prison de la ville de Madrid, dont on
commengca la construction en 1644.

Sa derniére oeuvre fut le croquis de
la porte, de l'escalier, du pavage et de
'autel du Panthéon royal, commencé
sous le régne de Philippe III, pour étre
terminé sous celui de son fils (1639-1654)-

Carbonel fut aussi employ¢ de la Mai-
son Royale (aide fourrier a partir de
1634); cette charge fut d’abord honori-
fique, mais finit par lui rapporter, pour
le récompenser d’avoir fourni 20.000
réaux de son pécule personnel pour la
construction de I’Ermitage de Saint-
Bruno au Buen Retiro.

Il mourut en 1660 et fut remplacé par
José de Villarreal, dans la charge de
Grand Maitre d'oeuvre des travaux de
VAlcazar de Madrid.

LE MYTHE DE THESEE DANS LA
PEINTURE DES VASES GRECS, ET
DANS LA COUPE D’AYSON, LEUR
OEUVRE CAPITALE, par C. M. pEL
Rivero.—Si la religion des grecs, en
tant que doctrine a exercé une faible
influence sur les idées des sociétés qui
les suivirent, par contre, son influence
sur les arts a été si puissante qu'il faut
lui attribuer en grande partie le progres
et la perfection auxquels ils atteignirent
et qui, au cours des ages, n'ont jamais

été dépassés.

Les po¢mes homériques, dit Huby, re-
présentent le triomphe de l'antropo-
morphisme; les dieux ne sont que des
hommes idéalisés, 'plus puissants que
les héros, ayant la faculté de se rendre
visibles ou invisibles et habitant des
demeures célestes édifiées sans doute
sur le modele des terrestres.

Cette limitation est encore plus gran-
de dans l'aspect moral, car nous voyons
les immortels agités par les passions de
l'amour, de la haine, du patriotisme
local.

La valeur artistique de la mythologie
grecque réside dans la réalisation de
l'alliance de la religion et de l'art, au
risque de mettre en péril le sentiment
mystique par cette prépondérance du
contenu poétique sur le dogmatique.

Au VII¢me et au VIéme siécles, le
culte des Héros se généralise; et 1'épo-
pée les exaltant, ils en arrivent a sup-
planter quelques divinités. Le culte
des morts élevait les ancétres a une
catégorie intermédiaire entre les hommes
et les dieux, en méme temps que les
cités et les régions se mettaient en quéte
de rechercher des noms glorieux pour
illustrer leurs annales, pour leur consa-
crer des sanctuaires et organiser des
fétes en leur honneur.

On suppose que la légende de Thésée,
le Minotaure et Ariane, procéde de la
Crete et que, unie au culte de Dionysios,
elle est arrivée au continent par la
Cote de Béotie, d’ou elle passa a Mara-
thon et aux autres villes de la Tétrapolis
qui finirent par devenir les foyers de la
gloire du Héros.

Dans le Péloponése, ou l'on situe son
enfance, cette légende représenta pri-
mitivement Thésée comme une divinité
marine, comme un fils de Poséidon.

En Attique, sa légende n’atteignit
ses lettres de noblesse, qu'a une époque
relativement tardive, vers la seconde
moitié du VIeme siecle, & 1'époque du
gouvernement de Pisistrate, sous lequel
les Athéniens qui comptaient entre leurs
rois un descendant d’Enée, rendaient au
fils de ce dernier un tribu de gratitude,
uni a celui qu’ils offraient a la déesse
éponyme, protectrice de la cité.

Dans le mythe de Thésée, on distin-
gue, a part son enfance, deux cycles ou
périodes: le premier, constitué par les
exploits de l'adolescence, depuis le dé-
part du Héros de sa cité natale, jusqu’au
retour victorieux de Créte. Le second
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cycle est itonstitué ipat lesiavéntures de
I’age mur, dont on connait les princi-
paux épisodes: les amours et le rapt
d’Antiope, la guerre contre les Amazones,
l'enlévement d’Héléne, la lutte contre
les Centaures lors des noces de son ami
Piritoos, I’excursion avec celui-ci a Epi-
re, et la prison dans I’Averne, d'ou Her-
cule le libére, le retour a Athénes, qu’il
abandonne, enfin sa triste mort dans
lile de Scyros...

L’hégémonie atteinte par Athénes
sur toutes les Républiques grecques du
Véme sidcle avait besoin du nymbe de
la légende et d’un héros national pour
I'opposer a celui de ses rivaux, les Do-
riens: Hercule dont les exploit ou #ra-
vaux servirent de guide pour dénom-
brer ceux de Thésée, qui n’est autre,
au fond qu'un Hercule attique. Le ca-
ractére de Héros marin que l'on attri-
buait & Thésée, en tant que fils de Po-
séidon, convenait fort au pouvoir naval
d’Athénes, dont la suprématie se sentait
flattée par cette protection; de méme
les contemporains de Thucidide commé-
moraient la remise faite par Amphytrite
a son héros de la couronne d’or, symbole
de la domination sur la mer.

Cimon, dans son oeuvre de reconstruc-
tien, utilisa, pour des fins politiques, la
légende de Thésée, et ayant consulté
I'oracle de Delphes pour savoir en quel
lieu se trouvaient les dépouilles du Hé-
ros, il obtint des indications précises,
parvint 4 retrouver les restes du demi-
dieu et les transporta, en grande pompe,
au temple appelé Thasaién, consacré a
son culte, au centre de la cité.

Il ne reste aucun document sur ce
théme a part les fragments et les ren-
seignements isolés contenus dans la
Périegesis de Pausanias et dans I'oeuvre
de Diodore Siculo; la source la plus im-
portante pour le connaitre, reste sans
conteste la biographie que Plutarque a
insérée dans ses Vies paralléles.

* % ¥

L’art figuratif est venu suppléer a la
perte de ces textes littéraires: lorsque,
en vertu des circonstances historiques
connues se produisit 'admirable épa-
nouissement de la civilisation grecque
dont le point culminant est la recons-
truction de I'Acropole, la figure de Thé-
sée acquiert un relief singulier: Phidias
le place entre les sculptures du fronton
oriental du temple d’Athéné et sculpte
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des épisodes des guerres enfre les Athé-
niens et les Amazones, dans les métopes
du c6té Ouest.

En méme temps, la peinture murale
s'inspire des exploits du Héros pour dé-
velopper d’importantes compositions.
Polignotus reproduit sur les murs du
Thaseion des épisodes de la guerre des
Amazones et de la Centauromachie et
Micon peint la scéne de remise, par
Aphrodite, de la couronne d’or qui con-
sacre le jeune Thésée, fils de Poséidon.
Ce méme artiste, en décorant le Poecile,
traite de nouveau le theme de la lutte
avec les Amazones et la bataille de
Marathon dans laquelle Thésée appa-
rait comme lincarnation du peuple
vainqueur des invasions asiatiques.

Mais ol se développe le plus abondam-
ment Pillustration de ce mythe c’est
dans la peinture des vases.

On connait la grande valeur qu’'offre
la céramique peinte pour la connaissan-
ce de la vie héllénique dans toutes ses

manifestations; les oeuvres des grands’

peintres étant perdues, elle les remplace.
Et les sujets inspirés de la mythologie
se rattachent aux fables des Héros: la
guerre de Troye, les travaux d'Hercule,
Dionysios et sa suite, les entreprises de
Thésée. Comme nous l'avons noté en
effet, la généralisation du culte des Hé-
Tos se produisit au VI®®me sigcle et coin-
cide avec le moment ou la fabrication
des vases atteignait sa plus grande per-
fection & Athénes, a partir de la déca-
dence de Corinthe qui, grice a son
expansion maritime et & ses nombreuses
colonies avait alimenté une industrie
trés florissante.

Les vases a figures rouges représen-
tent des sujets cycliques dont l'ordre,
selon Plutarque, est conforme a I'itiné-
raire que suivit le Héros. 1° Thésée
vainc et tue le géant Périphéte 4 Epi-
daure et s’empare de sa massue; 2° Il
chatie le cruel Simis avec la méme
torture que celui-ci faisait & ses victi-
mes; 3° Il tue la laie de Kromion, terri-
ble animal qui s’attaquait aux voya-
geurs; 4° A Mégaride, il précipite Ski
ron du haut d’un rocher; 5.° Il lutte &
Eleusis Kromion qu’il vaing;
6° Il impose a Procuste le supplice de la
mutilation sur le méme lit on il étendait
ses victimes; 7° Il dompte le taureau de
Marathon pour I'offrir ensuite en sacrifi-
ce 2 Apollon de Delphes; 8° Il fait une ex-
pédition en Créte, o il tue le Minotaure.

avec

Ce cycle d’exploits de 1a jeunesse du
Héros, traités sous la forme épisodique
fut trés en vogue, ainsi que nous le dé-
montrent le grand nombre de vases sur
lesquels apparait la signature d’artistes
tels que Charchrlios, Eutimides, Eu-
phronios, Brygos, Duris et quelques
autres, imitateurs du style de Micon et
de Hieron.

Si nous continuons l'examen des re-
productions du cycle de Thésée, nous
observons que les épisodes relatifs a
Antiope et aux Amazones furent traités
de préférence par les décorateurs de
vases de style libre; parmi les piéces les
plus connues figurent I’ 4ribalo de Cum-
mes et la Coupe d’Ayson. Ce sont la
deux piéces capitales décorées avec des
motifs de ce théme, chacun d’eux cor-
respondant a I'un des deux cycles de la
légende.

Plus de 60 vases décorés avec des mo-
tifs qui rappellent le mythe de Thésée,
sont énumérés dans le livre de S. Reinach
( Répertoive des Vases peints Grecs et
Etrusques, Paris, Leroux, 2 vol. 1923-24)
qui, bien que recueillant un nombre
considérable de piéces est loin de com-
prendre la totalité de celles que conser-
vent les Musées et les collections.

Dans son abondante collection de va-
ses grecs et étrusques, notre Musée ar-
chéologique, en compte 8 consacrés au
mythe de Thésée: 5 de provenance atti-
que, avec des figures noires, dont 4 am-
phores et un lekitos. Les trois autres
sont des figures rouges 2 cratéres cam-
paniformes et la Coupe d’Ayson, véri-
table joyau de la collection, et de toutes
les antiquités classiques elles-mémes
Voir dans le Catalogue des vases grecs et
italo-grecs du Musée arguéologique de
Madrid, de Gaston Leroux (Bordeaux,
1912), une magistrale description de
cette piece célébre.

La véritable évaluation de cette oeu-
vre qui correspond au moment culminant
du classicisme grec, ou mie 8-
cisme attique, doit se fairg" uie
étude comparative des amtres' chefs

T ——

Universitat Autbnoma de Barcelona

Florence). La lutté de Thésee et di Mino-
taure ne figure pas d’ordinaire dans la
décoration de la partie extérieure or,
par exception, elle parait dans le der-
nier des vases mentionnés. Euphonio,
dans le médaillon de sa fameuse coupe
traite d’'un théme extra-cyclique, tel
que la remise a Thésée par Aphrodite de
I'anneau de Minos qui prouvera son as-
cendance divine.

Brygos, Duris et I'auteur anonyme du
vase de Bologne adoptent comme em-
bléme central la lutte de Thesée et du
Minotaure mais leur maitrise se heurte
a4 un obstacle insurmontable pour un
résultat artistique: la conception icono-
graphique du Minotaure.

Les artistes grecs qui eurent l'esprit
de méler & ces représentations de quel-
ques étres imaginaires tels que le Cen-
taure, les Gémeanx et jusqu'au Sphynx
et aux Harpies, la beauté de la force
furieuse et sauvage ou le sentiment de
la sagesse et de la piété, me réussirent
pas a donner au Minotaure une forme
esthétique acceptable, peut-étre parce
qu’il était impossible de traiter ainsi
ce monstre, étre hybride d’homme et
de taureau, si distinct de ces autres
symboles dela force et de I'intelligence
qui décoraient les palais assyriens. C'est
pour cette raison que la solution donnée
par Ayson nous présentant seulement la
téte et la partie arritre du monstre qui,
saisi par une oreille est trainé par le
Héros qui vient le déposer aux pieds
de Minerve impassible, représente une
réussite qui le place bien au-dessus des
autres artistes. Il convient’ de signaler
le contraste entre la Déesse archaique
de Duris, trés proche encore du type
éginétique et celle de la coupe d'Ayson,
inspirée sans doute par le prototype des
oeuvres de Phidias; c’est dans ce cadre
qu’eut lieu I’évolution du type mone-
taire entre 430 et 322; il correspond au
passage de la téte de I’Athéné tradition-
nelle & celle des tétradrachmes du nou-
veau style.

Les scénes qui se déroulent a la surface
extérieure de la coupe de Madrid forment

d’oeuvre qui traitent F*méme théme et% deux groupes de trois séparés par les

qui, par bonheur, abondent.

anses et par la triple palme qui entoure

Quelques uns dgs.décorateurs des va- -_Ql?fune d’elle.

ses consacrés a Thésée, cont'ﬁ\ireme_ui

A S il g
a ce qui semblerait logique, préférérent
peindre dans le médaillon des Kyrix, soit
Eros ailé et volant (coupé d’Orvieto),
soit la silhouette d’'un épheébe (Coupe de
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La peinture avancée influencée par
Polignotus, dont les formules dépassant
les décorateurs de vases, produisaient
des oeuvres admirables du point de vue
de I'expression telles que la coupe de
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Munich et I'aribalo de Cummes, dans
lesquelles se manifeste une tendance
vers la perspective. Ces deux tendances
qui ouvraient un vaste champ a la pein-
ture murale, & la mosaique; et caetera,
n’étaient pas propices pour la décoration
des vases; au contraire, elles portaient
le germe de la décadence et de la trans-
formation de cette industrie. Ayson qui
participa a un grand idéal sut cependant
se maintenir dans une noble sérénité, qui
correspondait au sujet qu'il avait choisi
en distribuant ces divers épisodes dont
il comprenait lui-méme profondément le
sens. Il atteignait dans la composition
centrale un niveau qui ne fut jamais
dépassé par aucun des autres grands
décorateurs. Ainsi se trouve pleinement
justifié le jugement d'un illustre archéo-
logue qui prétendait qu'avec ce monu-
ment, 'art s’était rendu véritablement
indépendant de toute entrave et mar-
chait sans obstacle vers la traduction
précise de la pensée.

UNE EXPERTISE DE VELAS-
QUEZ ET UNE SCENE DE LOPE DE
VEGA, par MicueL HERRERO-GARCIA.—
Les littérateurs et les critiques d’art ont
eu l'attention attirée par le silence que
gardent les oeuvres de Lope sur le suc-
cés de son contemporain Vélasquez.
J offre dans cet article un détail curieux
qui contribuera peut-étre a éclaircir les
relations entre les deux génies. En 1633,
Vélasquez intervint dans une affaire de
police et prit une attitude contraire &
celle que Lope avait adoptée en portant
a la scéne ce méme sujet. Cette scéne de
Lope a une source historique parfaite-
ment connue: il s’agit d'un mot de Phi-

lippe II que le duc de Frias recueillit
dans sa collection d’anecdotes et qui a
trait aux mauvais peintres. Diego de
Cordoue en présence du roi, dit... "’qu’il
ne devrait pas étre permis de peindre de
mauvais portraits de sa royale personne
et que seuls devraient circuler ceux
d’Alfonso Sdnchez, comme autrefois
ceux de Lysippe et d'Apelle étaient les
seuls que l'on conniit d’Alexandre...”
A quoi le roi avait répondu avec bonhom-
mie: "Il faut bien que ces peintres man-
gent; ce ne sont point mes moeurs qu’ils
peignent”. Lope connut les deux choses,
I’anecdote du roi prudent et 1'opinion
opposée d’Alexandre le Grand a laquelle
Diego de Cordoue faisait allusion.

En possession de ces deux opinions sur
les mauvais peintres, il mit en scéne
vers 1614 'anecdote de Philippe II I'at-
tribuant au "’ Prince Parfait”” de Portu-
gal et approuvant sans hésiter la largesse
d’esprit du roi en matiére de peinture.

Mais voici la seconde partie de cette
comparaison d’opinions des deux grands
génies de notre art national. Je crois que
les documents qui révélent la position
de Vélasquez sont entiérement inconnus
et, bien entendu, ne présentent aucun
rapport avec la scéne de Lope.

Dans un acte officiel daté du début
d'Octobre 1633. 'Les Gouverneur et
Alcalde de la Ville et de la Cour, ordon-
nent de recueillir et d’interdire la circu-
lation et la vente de mauvais portraits
du roi, de la reine, des Infants et autres
personnages de sang royal, exécutés par
de mauvais peintres et que l'autorité
légale d’'une Commission d’experts n’'a
pas reconnus et approuvés”. Vicente
Carducho et Diego Vélasquez, peintres
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du roi, présidaient cette commission.

Nous reproduisons dans notre article
un rapport des deux célébres peintres
sur les portraits qui leur furent soumis
et leur jugement sur chacun d’eux, rap-
port vu et approuvé par 'autorité légale.
C’est aussi le sujet d’une autre ordon-
nance qui mande d’effacer les traits qui
ne sont pas ressemblants ni exécutés
selon les régles de lart.

I1 est donc évident que Vélasquez ré-
solvait dans un sens restrictif les pro-
blémes picturaux que Lope dans son
théitre résolvait d'une fagon tout a fait
opposée. Devant cette désolante igno-
rance des relations du Poéte et du Pein-
tre, je crois que les précédentes observa-
tions ne sont pas a dédaigner.

On pourrait objecter que cette diffé-
rence d’opinion n’ajoute ni n’enléve rien
aux relations entre le peintre et le poéte,
étant donné que la déclaration des ex-
perts était signée aussi par Carducho
que Lope cite et loue bien souvent, ce
que Lafuente Ferrari considére comme
une preuve de I'amitié qui les unissait.
Il ne faut pas se fier aux vers officiels
de Lope, pour en déduire que ses senti-
ments étaient favorables & la personne
qu’ils louaient. Le cas de Luis Cabrera
de Cérdoba nous en offre la preuve: Lope
le louait officiellement et le méprisait
dans sa correspondance avec Sena. Il
était trés difficile de s’attirer la vérita-
ble affection de Lope, lorsqu'on dimi-
nuait, un tant soit peu, son absorbante
popularité.

Il conviendrait de faire d’autres con-
sidérations sur l'influence de Vélasquez
sur la littérature contemporaine. Ce
sera 1'objet d'un prochain article.
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