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La Fundacién Juan March tiene la satisfaccion de presentar esta exposicion que, bajo el titulo «Maestros
de la Invencion, de la coleccion E. de Rothschild del Museo del Louvre», reune un conjunto excepcional
de obras maestras sobre papel, desde el siglo XV hasta finales del siglo XVIII. Por primera vez en la
historia de la coleccion Edmond de Rothschild se presenta fuera del Museo del Louvre una muestra tan
importante, fruto de una estricta seleccion de la coleccion, que los herederos del baron Edmond de
Rothschild donaron en el afio 1935 al Museo del Louvre en homenaje a sus padres, el barén y la
baronesa Rothschild.

Es para la Fundacion Juan March un honor poder presentar este primer homenaje internacional a una de
las mas prestigiosas colecciones de arte; ello ha sido posible gracias al atento examen de las
disposiciones legales del acta de donacion de 1935, que antes impedia cualquier salida de obras del
Museo del Louvre, y al buen y mutuo entendimiento entre nuestras dos instituciones. Dicha muestra
podra ser contemplada este mismo afio en el Museo del Louvre de Paris.

La exposicion que presentamos permitira al publico espafiol e internacional una primera estimacion de la
riqueza de dicha coleccion, verdadero escaparate de uno de los momentos mas ricos de la historia del
arte, que abarca desde el nacimiento del grabado y la divulgacion de la imagen grafica en la Europa del
siglo XV hasta la invencion del grabado en color, contemporaneo del reinado de Luis XVI, y su uso
propagandistico durante la Revolucion Francesa.

Esta muestra se compone de una seleccion de 84 obras (nieles, dibujos y grabados) que se han
estructurado en varias secciones tematicas (Incunables, El Renacimiento en Europa, Europa Barroca,
Rembrandt, siglo XVIII y Revolucion) e ilustran, dentro de un marco de intima correspondencia, el
proceso de elaboracion del lenguaje de la imagen en los tiempos modernos de la civilizacion occidental.
El recorrido comienza con los Incunables, que plantean la cuestion del origen del grabado sobre madera
y muestran también uno de los primeros intentos de grabado sobre cobre. Junto al nacimiento del
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grabado podemos observar la generalizacion del vocabulario iconografico del Renacimiento italiano a
través de las obras insignes de los artistas florentinos.

El Renacimiento en Europa y la creacidon de un vocabulario iconografico renovado estan representados
por grandes maestros italianos —Pisanello, Pollaiuolo, Mantegna, Fra Bartolomeo o Rafael—, flamencos y
alemanes —Bruegel, Altdorfer, Durero o Schongauer—. El Renacimiento europeo culmina con la escuela
francesa del siglo XVI y el arte cortesano de la Escuela de Fontainebleau.

Los dos siguientes apartados dedicados a la Europa Barroca y a Rembrandt, estan enfocados hacia la
representacion de las figuras, del paisaje y la iconografia religiosa, mostrando un conjunto excepcional
de obras de Bellange, Jacques Callot, Guercino, Castiglione, Van Dyck, Van Ruysdael, Claudio de
Lorena y finalmente Rembrandt.

La seccion dedicada al siglo XVIII incluye arte cortesano francés de ese periodo, con una representacion
de obras de Watteau, Boucher, Saint Aubin, Moreau, Janinet, Debucourt, que muestran la evolucion
desde la invencion del vocabulario rocaille (rococo) hacia la invencion del grabado en color. Un cierto
retorno del grabado a sus origenes, se puede apreciar en la pérdida del caracter sublime y en la tendencia
hacia un expresionismo politico propio de la Revolucion Francesa, que culminara en un estilo neoclasico
con la Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano.

En este recorrido a través del dibujo y del grabado asistimos a una buena parte de la historia de las artes
graficas desde el siglo XV hasta finales del XVIII. Las contradicciones de esta evolucion conducen a la
reivindicacion del arte moderno, momento en el cual las artes graficas tienen un papel determinante
debido a la libertad del dibujo y a la difusion del grabado.

La realizacion de este gran proyecto ha sido posible en primer término gracias a la baronesa Edmond de
Rothschild asi como al baron Benjamin de Rothschild, a quienes deseamos expresar nuestro mas sincero
agradecimiento por su interés y comprension. Al mismo tiempo agradecemos muy sinceramente a Henri
Loyrette, Presidente-Director del Museo del Louvre, su interés y apoyo en este proyecto y su
generosidad en prestarnos dicha exposicion; nuestra gratitud también a Francoise Viatte, Conservadora
General del Departamento de artes graficas del Museo del Louvre.

Para la organizacion de esta exposicion la Fundacion Juan March ha contado en todo momento con la
indispensable ayuda de Pascal Torres Guardiola, Conservador de la Coleccion Edmond de Rothschild y
de la Calcografia del Louvre, sin cuya ayuda no hubiese sido posible la realizacion de esta exposicion

y que ha asumido el comisariado de la misma, asi como el trabajo de investigacion y la redaccion de la
mayor parte de los textos del presente catdlogo. Asimismo agradecemos a los demas autores del catdlogo,
Catherine Loisel, Christel Winling, Geneviéve Bresc-Bautier, George A. Wanklyn y Louis Antoine Prat,
su aportacion cientifica.

Febrero, 2004
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Cuando los herederos del baron y la baronesa Edmond de Rothschild donaron en 1935 la célebre
coleccion Edmond de Rothschild, el museo del Louvre adquirié un conjunto de obras maestras cuya
singularidad, unida a estados de conservacidon excepcionales, proporcionaba a nuestra institucion no
solo una prueba adicional del afecto y la generosidad que la familia Rothschild profesaba al museo
del Louvre, sino también un testimonio del gran discernimiento estético e historico del que el baréon
Edmond de Rothschild dio muestras a lo largo de una existencia consagrada por entero a la
busqueda de lo bello. Como sefialaron los medios periodisticos de la época, el Louvre acababa de
recibir un auténtico Museo de la estampa, apenas presente hasta entonces en sus colecciones.

Mas de cuarenta mil grabados, que describen la historia de este arte desde sus origenes hasta los
primeros afios del Imperio, y mas de tres mil dibujos, seleccionados en funcién de su valor histdrico
y artistico, se incorporaron a las colecciones de arte grafico de nuestro museo, ricas ya en obras de
arte procedentes de las colecciones reales e imperiales, los embargos revolucionarios, las
colecciones de la Academia Real de Pintura y Escultura, las grandes donaciones particulares e
institucionales y, por Ultimo, la politica de adquisicion seguida bajo la Segunda y la Tercera
Republica.

La coleccion Edmond de Rothschild entraba en el museo del Louvre bajo algunas condiciones
irrevocables como la preservacion de la unidad de este conjunto coherente y significativo, la
exigencia de su difusion bajo unas estrictas condiciones y respeto de las normas de conservacion y
la exigencia de accesibilidad por parte de un amplio publico a estos tesoros reunidos con la pasion y
la delicadeza caracteristicas del barén Edmond de Rothschild.

En un momento en el que nuestro gran museo se abre a todos los publicos, desde el aficionado hasta
el especialista, la exposicion de la tan esperada coleccion Edmond de Rothschild, se manifiesta
como una necesidad imperiosa.
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Nos ha parecido necesario celebrar en Madrid, donde la generosidad del baron Edmond de Rothschild ha
amparado la creacion de la Casa de Veldzquez, la primera exposicion internacional dedicada a esta gran
coleccion; no solo porque los esfuerzos llevados a cabo desde hace varios decenios por las instituciones
madrilenas han conseguido dotar a la capital espafola de un peso cultural ineludible en los afios
venideros, sino también porque la creacion de museos recientes, como el de la coleccion
Thyssen-Bornemisza, parecen hacerse eco de la donacion de la coleccion Edmond de Rothschild al
museo del Louvre en 1935.

La Fundacién Juan March, que desde hace muchos afios dedica sus recursos y su entusiasmo a la
difusion de las artes graficas, ofrecia a la coleccion Edmond de Rothschild un marco privilegiado de
presentacion de sus celebérrimas obras, rara vez expuestas al publico. La celebracion de estos grandes
“maestros de la invencién” se sitiia también bajo el signo de su generosidad, puesto que gracias al
mecenazgo de la Fundacion Juan March ha podido iniciarse la gran obra de restauracion de los
volumenes de dibujos de Trajes de fiestas y Mascaradas del reinado de Luis XIV, obras maestras de la
coleccion Edmond de Rothschild del Museo del Louvre.

Por ultimo queremos sefialar que sin el trabajo perspicaz y asiduo de Javier Goma, Director de la
Fundacion Juan March, y de José Capa, Director de Exposiciones de la Fundacion Juan March, sin la
seriedad y el profesionalismo notables de Maria-Luisa Barrio, y el equipo del departamento de
Exposiciones de la Fundacion, sin el trabajo de investigacion de Pascal Torres Guardiola,
conservador de la coleccion Edmond de Rothschild y sin la colaboracion del departamento de artes
graficas del museo del Louvre, dirigido por Frangoise Viatte, Conservadora General, este anhelado
proyecto no habria visto la luz. A cada uno de los responsables de este innovador y generoso
proyecto, nuestro mas sincero reconocimiento.

Henri LOYRETTE
Presidente y Director del Museo del Louvre
Paris, febrero de 2004
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La Coleccion Edmond de Rothschild o La Historia de las artes grdficas en Occidente

Pascal Torres Guardiola
Conservador de la Coleccion Edmond de Rothschild y de la Calcografia del Louvre

Fig. 1 : R. Godard. Refrato de
Edmond de Rothschild.
Manera negra.

Museo del Louvre, Coleccion
Edmond de Rothschild, Paris.

A.
Dibujos y grabados

El suefio de un lugar ideal que reuniese el conjunto de las obras maestras de las artes (graficas u otras),
lo realizo E. de Rothschild. La exposicion que presentamos hoy al publico se propone rendir homenaje
no solamente al ilustre coleccionista E. de Rothschild, sino también a las obras que retne la coleccion
que los herederos de E. de Rothschild donaron al museo del Louvre. En sintonia con la voluntad del
coleccionista, este conjunto excepcional pretende presentar, a través de una seleccion de obras maestras,
la evolucion del arte del grabado desde su nacimiento. Dibujo y grabado aparecen en esta presentacion
tan unidos y complementarios que resulta necesario exponer aqui los verdaderos fines, asi como el gusto
personal, de E. de Rothschild, que reuni6 tan singulares obras.

De hecho, el conjunto de obras coleccionadas por E. de Rothschild no es ajeno al capricho del aficionado
ilustrado, es decir, a esa circunstancia conocida como el diletantismo. Es sin duda el equivalente positivo
del antiguo “suefo” ilusionista de la perfeccion. Esta perfeccion, perseguida en si misma, pertenece al
ambito de la ilusion y del suefio, a esa categoria de la ontologia donde la teoria de la sensacion es
prioritaria.

El recorrido de la exposicion sigue, paso a paso, no “la verdad manifestada en los hechos de la
historia”, sino una cierta verdad histérica, que comentaremos a continuacion al tratar de la historia
del arte que corresponde al espiritu positivista del siglo XIX. A pesar de la universalidad de todas
estas obras maestras que revelan la concepcion de la historia vista desde el siglo XIX, la coleccion
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E. de Rothschild ofrece al publico un recorrido historico en el que se retratan los grandes
momentos de la historia de la civilizacién occidental, usando el poder de sugestion de las imagenes
y su papel como testigos de la historia. Precisamente esto es lo que hace de la coleccion E. de
Rothschild un conjunto tan extraordinario de obras maestras escogidas en funcion de su
originalidad. En vez de seguir el ejemplo roméntico de reconstruir la historia por medio de la
imagen pintada o grabada posteriormente a los hechos, la coleccion E. de Rothschild ilustra la
historia con piezas maestras de cada época siguiendo un criterio préximo al espiritu de la
museografia moderna.

El catidlogo que presentamos, con fichas técnicas que subrayan la importancia histdrica de cada una de
las obras expuestas y su valor museografico en el seno de la propia coleccion E. de Rothschild,
desarrolla, paso a paso, la larga historia del grabado y sus estrechos vinculos con el arte del dibujo, de la
miniatura o de la pintura.

Conviene recordar que el inicio de este arte es indisociable de la generalizacion del uso y de la
fabricacion del papel en Occidente, verdadero soporte de la imagen impresa, y medio fundamental
para el ejercicio grafico de los maestros antiguos. El papel, como soporte de la linea dibujada, se
ha impuesto paulatinamente en todas las formas de expresion artistica, tanto para bocetos como
para las obras mas complejas del dibujo y del grabado. Se podria considerar, en el caso del
grabado, que este medio nace con la firme intencion de dar al nuevo soporte una nueva nobleza
destinada a una gran difusiéon —y por esta misma razén opuesta a la nocién de unicidad de la obra
de arte—. El Renacimiento es indisociable de la aventura de las artes graficas: tanto el dibujo como
el grabado aportaron elementos singulares de reflexion que cambiaron las concepciones
tradicionales del arte hasta difundir en toda Europa las teorias y los retos modernos que
transformaron definitivamente el curso de la historia occidental. Mas que un simple efecto de
espejismo, producido a imitacidon de la pintura, de la escultura o de la arquitectura, las obras
graficas desempefan un papel muy especial: el de la libertad de la creacion, sin las ataduras de las
reglas tradicionales de la creacion plastica.

Conservamos y presentamos, en esta exposicion, obras que son verdaderos testimonios de la invencion:
desde la xilografia del siglo XV hasta el invento de la talla dulce en los talleres florentinos, desde la
generalizacion de las técnicas del grabado en las escuelas del norte, en Italia y en Francia, hasta la
novedosa definicion técnica y estilistica de la época barroca... Cada uno de los capitulos de esta
exposicion nos ensefia la profunda metamorfosis que introducen los artistas en nuestra concepcion de “lo
visible”.

Tenemos que subrayar el hecho mismo del Renacimiento, pues en el curso de un siglo cambia
radicalmente la concepcion de la naturaleza y del hombre. Llegar a la representacion exacta del mundo,
por medio del dibujo, abre una puerta inesperada al orgullo humano. Poseer la naturaleza, definir el sitio
exacto de la humanidad en el seno de la Creacidn, pasa necesariamente por la transcripcion grafica del
mundo. El ojo goza de lo que posee y la posesion se expresa en la transcripcion (tal vez definicion)
exacta de lo real. Se anade al espiritu del Renacimiento el logro de la talla dulce, técnica esencial de la
reproduccion de lo dibujado, y con ello nos adentramos en la época barroca y en los fundamentos del
espiritu de la industrializacién de Occidente.
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De forma paradigmatica, el futuro real de Occidente se expresa siempre con unos afios de antelacion en
las formas vanguardistas de las artes graficas. Se ha pensado a veces que el deseo expresado en la
libertad de la creacion artistica inauguraba los logros politicos y/o técnicos del porvenir.

De hecho, aunque pueda dar lugar a una teoria, o a un suefio poético, sobre el desarrollo de las artes, esto
no debe impedir el disfrute de los momentos de puro gozo estético como los que estan vinculados al arte
de Rembrandt. En la introduccion a esta parte de la exposicion, mostramos como la figura del
coleccionista E. de Rothschild introduce una cierta diferenciacion entre los progresos en el arte y la
meditacion espiritual y estética que nace del deleite inherente a la contemplacion de una obra maestra.
Esta forma de engagement vital en el arte prefiguraba el espiritu del siglo XVIII francés, que consistia en
hacer de cada instante de lo cotidiano un momento privilegiado en el cual el arte tuviera que desempefiar
un papel esencial. Tal fue la verdadera herencia del Barroco.

De nuevo la generalizacion de lo bello, tanto en el dibujo como en el grabado, tiene mucho que ver con el logro
de tal fantasia. Deseamos mostrar en este capitulo de la exposicion cémo las nuevas técnicas de impresion,
unidas al espiritu de invencion, han permitido el nacimiento y la difusion del grabado en color. Al final del
recorrido de la exposicion consagrada a los Maestros de la invencion se revelan unos fines menos nobles que los
precedentes: se trata del uso politico que la propaganda revolucionaria hace del arte del dibujo y del grabado.
Desde un punto de vista filos6fico, Walter Benjamin, habia llamado la atencion del publico sobre el caracter
propiamente politico de la obra de arte. La Revolucion Francesa coincidio en el tiempo con la revolucion de las
artes graficas, preparando a la vez el estado capitalista y el lenguaje de la propaganda agresiva.

B.
Ideal e ilusion

Para apreciar en su justo valor el espiritu propio del siglo pasado, que tan bien refleja la coleccion E. de
Rothschild, es fundamental entender la 16gica que ha presidido la recopilacion de estas obras. Sin las
aclaraciones que siguen apenas podria el publico valorar adecuadamente dicha coleccion, y asignarle el
puesto que merece en el marco del conjunto de las colecciones del museo Louvre.

Conviene recordar, en primer lugar, a Friedrich Nietzsche, que cuestionaba el suefio de la perfeccion,
concebido como algo progresivamente accesible por la acumulacion de indicios [de una supuesta
verdad]”. En el Crepusculo de los Idolos denunciaba el filosofo la arrogancia positivista: “El mundo
verdadero ;inaccesible? En cualquier caso, todavia no alcanzado. Y por ello desconocido. No constituye,
pues, un consuelo, ni una salvacién, ni una obligacion: ;jen qué medida podria comprometernos aquello
que no conocemos?...” (Alba gris. Primer bostezo de la razon. Canto del gallo del positivismo).'

Parece claro que el coleccionismo enciclopédico intentd alcanzar el sosiego psicoldgico con la
certeza de haber reunido un amplio conjunto de indicios historicos constitutivos del saber, de un

saber en progresion constante y cuyo desarrollo, abierto a la infinitud del perfeccionamiento, se
asociaria, por analogia, al constante progreso “moral y material” del hombre de la era industrial.

1 Friedrich Nietzsche, Obras filosoficas completas, Gallimard, 1974, tomo VIII *, El crepusculo de los idolos, p. §0.
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La finalidad seria siempre esa “felicidad accesible para todos, pero no a corto plazo”. Este
sentimiento de una felicidad futura, que acepta la dictadura obligada de una transitoria primacia de
los “hechos”, constituye el paradigma del coleccionista de arte. Este (ya La Bruyére habia
esbozado su psicologia) “en su condicion de historiador”, se plantea la cuestion de la
perfectibilidad de su obra, pero es “en el goce” de la obra de arte donde aprecia los limites de su
edificio apodictico.

“;Quiere usted ver mis estampas?”’, afiade Démocede, y enseguida las extiende y las muestra, |...]
“Tengo una profunda afliccion, que me va a obligar a renunciar a las estampas por el resto de mis dias;
tengo todo Callot, excepto una que, a decir verdad, no forma parte de sus mejores obras; por el contrario,
es una de sus obras menores, pero que remataria Callot; llevo veinte afios intentando recuperar esta
estampa, y tengo pocas esperanzas de conseguirlo: jes una empresa muy ardua!”. (La Bruyere, Los
Caracteres, 1688, “De la Moda”, 2* ed. Gallimard, 1951, p. 388.)

En oposicion con el Démocede de La Bruyeére, pero compartiendo esta teoria inquieta de la “carencia”,
se encuentra el coleccionista positivista del siglo XIX. Como exponia Friedrich Nietzsche, su universo
no esta terminado ni puede llegar a concluir. Su universo pertenece al ambito de lo “perfectible”: “ Y, por
ello, desconocido. No constituye un consuelo, ni una salvacion, ni una obligacion™.

Ese “lugar ideal” que mencionamos no es otro que su retiro: el Mouseion, en el sentido etimologico del
término, “templo de las musas”. Pero las musas, al igual que los dioses apolineos, han huido de la época
moderna donde s6lo quedan “los titubeos de la accion”. El postulado de inaccesibilidad, esencia misma
del perfeccionamiento positivista, motivaba esta accidon, otorgaba a la vida del coleccionista un sentido
psicologico, y lo sostenia. Esta accidon progresiva no se orientaba hacia la busqueda del sentido, sino a
crearlo: constituye el proceder de quien, en el siglo XIX, funda la historia y crea la ilusion de la historia
del arte. En el caso especial de Edmond de Rothschild, este proceso se sitiia precisamente en la segunda
mitad del siglo, en ese peculiar periodo de la historia de Francia en el que el Segundo Imperio se
transforma en Republica en medio de guerras civiles sanguinarias; periodo en el que el positivismo
occidental es derrotado por la revelacion de su inconsciente en el desencadenamiento de la barbarie de la
civilizacion, durante el transcurso de la Primera Guerra Mundial; en el que el diletantismo del momento
de entreguerras se impone como un velo maya al viejo suefio de la felicidad perfectible, seguido por el
advenimiento de los fascismos y los comunismos antihumanistas.

Edmond de Rothschild fallece en 1934, su coleccion es donada al Estado francés en 1935%. Entra en el
museo del Louvre el afio que triunfa el Frente Popular. Escapa al intento de “embargo de los bienes
israelitas” por parte de los nazis gracias a un sentido del honor salvaguardado por algunos conservadores

2 La coleccion del baron Edmond de Rothschild es donada el 28 de septiembre de 1935 al Museo del Louvre, por acta notarial firmada por
los herederos del baron y la baronesa, fallecida el 22 de junio de 1935, Edmond de Rothschild. El texto del acta sefiala la comparecencia de
los donatarios, D. James Edmond-Armand de Rothschild, residente en Londres, D. Maurice Edmond-Charles de Rothschild, senador de los
Altos Alpes y Diia. Alexandrine Miriam-Caroline de Rothschild, que, “en memoria de sus padres... y para cumplir con la voluntad formal
expresada por ellos varias veces ante sus hijos, tnicos herederos... han hecho donacién actual e irrevocable al Museo del Louvre de su
coleccion de grabados y dibujos antiguos, es decir, todos aquellos agrupados en portafolios y ademas los dibujos y grabados enmarcados,
los albumes y libros de grabados, los dibujos procedentes de la coleccion Soulavie, los libros ilustrados con grabados y los libros y
catalogos relativos al grabado”. El conjunto de los dibujos franceses del siglo XVIII, asi como las estampas del siglo XIX, no se incluyeron
en la donacion. La coleccion Edmond de Rothschild reunia antes de su donacion gran nimero de piezas dibujadas de Moreau el Joven,
Boucher, Fragonard, Watteau: estas piezas extremadamente preciosas, que corresponden verdaderamente al “gusto Rothschild”, han
permanecido en la familia. Algunas de ellas se conservan en Waddesdon Manor.
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del museo y vuelve al Louvre después de la guerra para mostrarse en parte a la curiosidad del publico
con motivo de exposiciones “intramuros”.

(Que sentido tiene toda una vida dedicada a la adquisicion de piezas raras? En el caso del barén
Edmond de Rothschild, es decir, en el caso especial de que una de las mayores fortunas del
mundo decida consagrar su vida y su actividad a la constitucion de un conjunto coherente de
obras mayores, el coleccionista se convierte en actor de la historia, en creador de un sentido
histérico dado a un corpus cuya reunion ya por si misma configura la propia estructura, conforma
la elaboracién de un discurso.

Nacido en 1845, Edmond de Rothschild mantuvo en su proceder, hasta 1934, la idiosincrasia
romantica de la abnegacion del ideal, ese retorno hacia el objeto del deseo manifestado en el
sentimiento de la responsabilidad subjetiva de la proclamacion del sentido de la historia. Poseia los
medios materiales, pero, sobre todo, la disponibilidad y la curiosidad intelectual. La coleccion del
baron E. de Rothschild, en su conducta positivista, corresponde exactamente a tiempo revuelto en
el que la manifestacion de la verdad habia adquirido la forma de la acumulacién de indicios, la
reunion de la totalidad del sentido alrededor de un eje del saber. El eje escogido por E. de
Rothschild fueron las artes gréaficas, y en especial la estampa, desde su nacimiento hasta el siglo
XIX. Obra de continuidad, obra de la inquietud dentro de la exaltacion, todo en su proceder esta
tan marcado por el tiempo, por la época, tan “cerrado” en el sentido de la historia, que esta ultima,
siempre al margen de los fenomenos que la forman, se encuentra revelada en la manifestacion de
una ilusion apolinea de la claridad.

C.
Teorias del origen

Rendir homenaje al baron Edmond de Rothschild es destacar la actividad del coleccionista. Y es también
recuperar la singular conducta museografica que representa la constitucion de esta coleccion excepcional
en un momento en que se plantea el futuro de los museos, esas criaturas orgullosas del siglo XIX, que
han perdido todo o parte del significado que tuvieron en el siglo pasado por la erosion natural de los
valores. Esta cuestion, que es consecuencia de la crisis evidente del humanismo, suscita mas de una
sospecha sobre la coherencia y las segundas intenciones de las colecciones, publicas o privadas,
polimorfas y anegadas en el infinito de un saber nunca lo suficientemente desplegado segin los deseos
de la historia. La figura clésica del que fue el més perfecto coleccionista de su tiempo, E. de Rothschild,
ofrece un tipo paradigmatico de la lo6gica de un concepto: el del coleccionista ilustrado, sistematico por
efecto de su época, humanista por necesidad o por predestinacion.

El valor cultual que inscribe estas obras, necesariamente, en el seno de la coleccion, ilustra la dialéctica
de ese edificio apodictico que representa la coleccion del barén E. de Rothschild: del postulado a la
hipétesis, cada uno de los elementos ocupa su lugar en el edificio racional, y el todo produce una ilusién
logica de “verdad”. Pero esta pasion por la ciencia, de la que E. de Rothschild habla a menudo, no seria
nada sin el compromiso con la accion (otro término clave de esta dialéctica empirica propia de la
elaboracion de la historia en el siglo XIX).
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(Hablaba de si mismo cuando, el 13 de junio de 1908, durante la sesion de la Academia de Bellas Artes,
de la que era miembro, rindié homenaje a Henri Bouchot en estos términos?’: “El mejor homenaje que se
le puede rendir, tras una carrera consagrada por entero a la ciencia, es el de recordar ante ustedes su vida
y sus obras. [...] Cuando dejo la Escuela, obtuvo una plaza en el Gabinete de las Estampas de la
Biblioteca Nacional, que no abandoné nunca [...]. Pero para Bouchot, como para la generacion que habia
combatido en 1870, fue la guerra la verdadera educadora”.

La primera batalla es la del origen. Demostrar que el origen del grabado era un hecho francés, y no
aleman o italiano, fue en parte una de las primeras convicciones nacionalistas que compartio E. de
Rothschild. Asi lo sefiala André Blum, en un pequefio opusculo aparecido en el boletin de la Academia
de Bellas Artes en 1934+

“Por su profundo conocimiento de todas las cuestiones relativas a la historia del grabado, se penso en el
barén Edmond de Rothschild para suceder, en 1906, a Henri Bouchot, el antiguo conservador de las
estampas de la Biblioteca Nacional, como miembro libre de la Academia de Bellas Artes. En la reseia que ha
dedicado a su predecesor, ha tratado de manera muy personal el problema de la invencion del grabado y ha
aportado originales y novedosas ideas sobre este tema. No dejo de profundizar en este asunto y tuvo en
varias ocasiones la oportunidad de dar conferencias muy interesantes sobre el mismo, en especial sobre Maso
Finiguerra y los grabadores de nieles del Quattrocento. A este respecto, presento a sus colegas una seleccion
de estampas de su coleccion destinadas a apoyar con pruebas las teorias que sostenia”.

Esta observacion panegirica de André Blum podria pasar casi desapercibida, si no hubiésemos llamado la
atencion del lector sobre el contexto positivista en el seno del cual el barén E. de Rothschild formé su
coleccion. Las dos tesis sostenidas por E. de Rothschild son intrinsecamente complementarias y explican
gran parte de sus adquisiciones. El rechazo de la prepotencia germénica
justifica, en un primer momento, el apoyo a H. Bouchot, ferviente defensor
del origen francés, o al menos borgofion, del grabado, teniendo La Madera
Protat (fig. 2) como prueba principal.

“El estudio escrupuloso que Bouchot hace del grabado primitivo —escribe
Edmond de Rothschild en 1908— no le habria dado el resultado que
esperaba, si no le hubiera permitido concluir que la estampa era de origen
francés, pues éste era su principal objetivo. Cuando habla de los trajes, los
armamentos, los muestra franceses al igual que los paisajes. Para €I, la
propia composicion de la palabra alemana Formstecher, fabricante de
formas o matrices, revela su origen francés. [...] Lejos de adherir a la
Fig. 2 : Andnimo frances del siglo  escuela de otros paises de Europa, su propio genio se manifiesta desde la
é.'v'. Madera Protat . Edad Media. Durante mucho tiempo se nos habia presentado el arte francés
iblioteca Nacional de Francia, . o
Gabinete de Estampas, Paris. como un espléndido monumento cuyos cimientos estaban hechos con

piedras venidas del extranjero. Bouchot fue de los que nos ensefiaron que

3 Texto publicado en la Reseria sobre la vida y los trabajos de D. Henri Bouchot por Edmond de Rothschild, Miembro libre de la Academia,
leida en la sesion del 13 de junio de 1908, Paris, Tipografia de Firmin-Didot y Cia. Impresores del Instituto de Francia, calle Jacob, 56,
MDCCCCVIIL

4 André Blum, “El Baron Edmond de Rothschild”, extraido del Boletin de la Academia de Bellas Artes, n.° 20 — julio-diciembre,
MCMXXXIV, p. 7.
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¢stas habian sido sacadas de nuestro propio suelo, y su nombre
estard siempre unido a esta obra nacional.”.

La adquisicion de piezas excepcionales como el San Cristobal
de fines del siglo XIV, que presentamos en esta exposicion, o
el Cristo con la Cruz a cuestas

(fig. 3) es indisociable de esta primera demostracion histérica
del baron E. de Rothschild. El problema del origen, y del
origen francés del grabado, esta en el centro de este edificio.
Por otra parte, el dibujo, como origen de la estampa, y la

estampa como amplificacion, por su difusion, del concepto Fig. 3: Andnimo francés de finales del siglo XIV.
dibujado sobre la hoja, constituyen la l6gica silogistica de la Jesus con la Cruz a cuestas. »

1 i6n. Mas alla de 1 . lusid Xilografia. Museo del Louvre, Coleccién
coleccion. Mas alld de la consecuencia, o conclusion, por Edmond de Rothschild, Paris, inv. 1 L.R.

retomar la analogia de este proceder, el vaivén constante entre

uno y otra (dibujo y/o estampa) marca el ritmo de las

adquisiciones con un rigor imparcial. El hecho concluyente es la adquisicion: no por el placer de la
posesion, sino por la necesidad de reunir piezas insignes que se explican por su proximidad en el seno de
un todo ordenado.

El gusto particular de E. de Rothschild por la demostracion le hizo privilegiar las piezas y los conjuntos
de obras mas brillantes. Asi es como el dibujo, representado por mas de tres mil hojas de una calidad
excepcional, ocupa su lugar en la coleccion: desempefia una funcioén apodictica y, a la vez, se mantiene
en la permanencia de su manifestacion artistica.

Las teorias del barén evolucionaron con las transformaciones histdricas. Podriamos observar que, a
semejanza de los titubeos que manifiesta el dibujo de un gran maestro, el polimorfismo de la coleccion
sigue los vagabundeos, los caminos falsos y las demostraciones no siempre acabadas, de la conducta
cognitiva del baron E. de Rothschild. El conjunto de las artes graficas, desde la invencion del papel hasta
su época, debia estar representado, demostrado y cuestionado. Asi es como en la conciencia del
historiador los textos de Vasari, que atribuian el nacimiento del grabado a Maso Finiguerra en el siglo
XV en Florencia, tuvieron una influencia determinante para la constitucion de la coleccion, como
mencionaba André Blum.

El huecograbado era forzosamente italiano, hasta que las precisiones histdricas que aportaron historiadores
ingleses o alemanes como Schreiber, Hirth, Muther, Bartsch, Weigel, Zestermann y Schmidt revelaron la
existencia de la técnica de cribar (ver cat. 4), que jug6 un papel transitorio en el paso del grabado en
relieve (o talla en relieve) al método de grabado en dulce (o huecograbado). E. de Rothschild reuni6 la
primera coleccion mundial de nieles, referencia absoluta de esta técnica inventada por el orfebre italiano
Maso Finiguerra. En el seno de esta coleccion de nieles, la pieza de referencia que constituye la Coronacion
de la Virgen (fig. 4 y 5) ocupa un lugar de excepcion. Pieza central, muy discutida tanto por su atribucion a
Maso Finiguerra, como por el lugar de nacimiento del arte de la estampa (;Italia o Alemania?), de la que E.
de Rothschild adquiri6 una de las dos pruebas en azufre conocidas (la segunda, mejor conservada puesto
que no sirvi6 para la tirada de una prueba en papel, pertenece al British Museum). La historia de la

5 Edmond de Rothschild, op. cit. pp. 10-11 y pp. 16-17.
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Fig. 4 : Maso Finiguerra. Fig. 5 : Maso Finiguerra. Fig. 6: Maso Finiguerra. Cinco

La coronacion de la Virgen. La coronacion de la Virgen. Prueba escenas de la Pasion.

Impronta de niel en azufre. del niel sobre papel. Improntas de nieles en azufre.

Museo del Louvre, Coleccion Edmond Biblioteca Nacional de Francia, Paris, Museo del Louvre, Coleccién

de Rothschild, Paris, inv. 6 Ni. Ea 29 rés. Cl. 52 B 11034. Edmond de Rothschild, Paris,
inv. 1 a5 Ni.

identificacion de este niel se remonta al siglo XVIIL. El abad Zani, un erudito italiano, consult6 en 1797 unos
libros de estampas de la coleccion Marolles en el gabinete de las estampas de la Biblioteca Nacional. De
regreso a Italia en marzo de 1798, sefial6 el descubrimiento de una prueba en papel a partir de una “Paz”
nielada de una iglesia de Florencia que, segun decia, correspondia a una de las “Paces’ nieladas realizadas por
Maso Finiguerra. Las compar6 con los textos de Vasari y revel la existencia de pruebas en papel de los nieles®.
Asi, la coleccion E. de Rothschild debia enriquecerse con varias pruebas sobre azufre de nieles atribuidos a
Maso Finiguerra y con el mayor conjunto en el mundo de pruebas en papel, coleccion destinada a probar uno
de los origenes de la talla dulce (fig. 6). También aqui, el dibujo, evocado por dos hojas de Maso Finiguerra (ver
cat. n.° 8) y por el cuaderno de bosquejos de Peregrino da Cesena (fig. 7 y 8), aporta un elemento de reflexion
cuya amplitud e importancia no han sido todavia apreciadas por la critica contemporanea.

Mas alla de la supuesta inexactitud de ciertas investigaciones, y de los juicios criticos que coinciden
hoy en dia en situar el nacimiento de la estampa en Alemania, el coleccionista tuvo especial cuidado
en coleccionar las piezas mas insolitas, provenientes de todas las escuelas, y que permitian defender
las tesis mas enfrentadas. El resultado fue la constitucion de una coleccion apodictica, que no se
define por el hecho de la moda, sino que se construye en singulares grupos de obras maestras
escogidas con relacion a su alto valor histérico y estético; de este modo, cada una de ellas tiene un
valor de proposicion silogistica y es considerada como un argumento a priori irrefutable.

De estos conjuntos se abstrajo el caracter especifico de la clasificacion: incunables, nieles, escuelas
alemana, italiana, francesa, de los Paises Bajos, etc. El valor del ejemplo es primordial porque contiene
en si mismo toda la argumentacion relativa a la evolucion, el desarrollo en el tiempo, de cada una de las
caracteristicas nacionales.
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Fig. 7 y 8 : Peregrino da Cesena. Album de Peregrino. Dibujos y pruebas de los nieles sobre
papel, insertados en el album.

Museo del Louvre, Coleccion Edmond de Rothschild, Paris, inv. 654 D.R. a 752 D.R.

Fig. 7 : el &lbum cerrado.

Fig. 8 : el &lbum abierto por el folio 37.

D.
Lo bello y la historia

“En verdad, la superioridad de Francia en los tiempos modernos no se discutia. Todo el mundo reconocia
que, desde el Renacimiento hasta nuestros dias, nuestro pais habia tenido la gran suerte de ser constante
en su desarrollo artistico. Su personalidad no se desminti6 en ningun momento. El Renacimiento francés
no se parece en nada al de Italia. Es la época en que la arquitectura crea en Francia los castillos del
Loira, esas obras maestras sin equivalente en ningun otro pais. Todas las formas del arte brillaron con un
resplandor incomparable, renovandose cada siglo en estilos tan variados como los de Luis XIV, Luis XV
y Luis XVI. Todavia en nuestros dias los artistas franceses sirven como modelo en el extranjero. Asi, en
los tiempos modernos, segtn la opinioén de todos, Francia ha ofrecido ante la admiracion del mundo los
aspectos mas diversos de la belleza artistica.””.

También aqui la intencidn del coleccionista, en un gesto imbuido de afirmacion nacionalista, se revela
sin falla. Pero, como el publico podré apreciar al hilo de esta exposicion, este punto de vista
demostrativo no tiene nada de exclusivo: a la universalidad de la belleza corresponde la universalidad de
la coleccion. El proceder de E. de Rothschild ha permitido reunir las mas hermosas piezas del arte de la
estampa, y algunos de los dibujos méas célebres de las escuelas europeas. Se reafirmaba con ello la
voluntad de reintegrar en el patrimonio nacional algunas piezas mayores “que habrian podido salir de
Francia”, ya que el proyecto de la donacion del conjunto de la coleccion empezd a perfilarse desde muy
temprano en el espiritu del coleccionista.

El principio constitutivo de este conjunto, que hemos analizado anteriormente, prevaleci6 sobre la
adquisicion de los dibujos, las estampas y los libros. Pero no podemos olvidar la desconfianza que E. de

6 P. Zani, Venecia, 1802, Materiali per servire alla storia dell origine e de progressi del incisione in rame, p. 48. Ver también, sobre este
tema, Gis¢le Lambert, Los Primeros grabados italianos, BNF, 1999, pp. 1-7.
7 Edmond de Rothschild, op. cit., p. 16.
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catdlogo ya se habia establecido.

Rothschild sentia en relacion con el dibujo. A su juicio, lo que por
otra parte estaba en perfecta consonancia con su €poca, las certezas
de la atribucién en lo que se refiere al dibujo eran menores que las de
la estampa o la pintura. De esta forma, las adquisiciones
privilegiaron las procedencias prestigiosas, las piezas célebres (de
Leonardo da Vinci (fig. 9), Paolo Uccello, Pisanello, Rafael, Durero,
David, Rembrandt...), en pocas palabras, las obras mayores o los
grandes conjuntos histoéricos, como los dibujos de la coleccion
Soulavie. Cabe destacar el hecho de que los dibujos reunidos por el
abad Jean-Louis Soulavie desde 1783 a 1811 fueron comprados en
1904, en bloque, en Paris, suspendiéndose asi la subasta cuyo

La pasion por la historia se manifestaba de nuevo: la adquisicion de
las piezas Soulavie se convertia, en el seno de la coleccion E. de
Rothschild, no en un desmantelamiento del orden establecido por el
primer coleccionista, sino en una reiteracion de su pensamiento

historico. Las anotaciones manuscritas de Soulavie, colocadas bajo
Fig. 9: Leonardo da Vinci. Estudio para  ada uno de los dibujos en papeles separados, acompafiaban la pieza

la Adoracion de los magos.
Pluma y tinta parda sobre pergamino.

dibujada bien por maestros anénimos, bien por artistas de la talla de

Museo del Louvre, Colecciéon Edmond ~ David. Esta buisqueda de los grandes conjuntos reunidos por

de Rothschild, Paris, inv. 781 D.R.

coleccionistas de referencia e integrados como tales en el seno de la

Coleccion E. de Rothschild subraya el caracter museografico de la
coleccion. Asi, los quince volimenes que retnen los trajes de ballet y de las fiestas de la corte de los

reinos de Luis XIII y Luis XIV se conservan, integrados en el seno de la
coleccidn, sin ser desmantelados, a pesar de la presencia de obras maestras
de Bellange (del que el baron Edmond de Rothschild no lleg6 a adquirir
ninguna estampa).

Lo mismo ocurre con el prestigioso conjunto de dos Cuadernos de
Abraham Ortelius (fig. 10) que conservan tiradas de referencia de la obra
grabada en madera por Alberto Durero, y cuya frescura sorprende. Edmond
de Rothschild y G. P. Morgan se disputaron asperamente estos libros que
habian pertenecido, entre otros coleccionistas, a Pierre-Jean Mariette, al
conde de Fries y al baron Verstolk van Soelen: “Morgan habia
cablegrafiado a Danlos unas ofertas tan dificiles de superar que, sin esperar
los resultados, anuncid la llegada de la obra maestra a América. Pero su
cablegrama sufrié un retraso de transmision, y las ofertas del baron
Rothschild fueron las primeras en llegar™.

Podriamos, con toda tranquilidad, continuar con el relato de diversas
anécdotas, o momentos principales de estas prestigiosas adquisiciones...
Habria entonces que exponer con detalle los puntos fuertes que representan
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Fig. 10 : Portada del Libro de
Abraham Ortelius, Museo del
Louvre, Coleccion Edmond de
Rothschild, Paris, inv. L. 36 L.R.

8 S. Coblentz, La Coleccion de estampas Edmond de Rothschild en el Museo del Louvre, Ediciones de los Museos Nacionales, Paris, 1954.
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el Renacimiento, italiano, alemén y francés, Francia y Flandes del siglo XVII, la obra de Rembrandt, al
que hemos dedicado un capitulo especifico en el catdlogo de esta exposicion y la estampa francesa en
colores del siglo XVIII. Todos ellos momentos fundamentales de la historia de las artes graficas que

E. de Rothschild quiso ilustrar, y que suponen una refundicion sintética de los principales estilos y un
testimonio de la invencion de nuevas formas del lenguaje artistico, para lo que privilegié siempre la obra
maestra por encima del nimero superfluo de piezas documentales.

Esta exposicion, que hemos titulado Maestros de la invencion, tiene como Unico objetivo recordar al
publico internacional la existencia de una de las colecciones privadas mas prestigiosas en la historia de
las artes graficas. Por ltimo, es también la ocasion de interrogarse, mas alla del paradigma del que fue
singular coleccionista, el barén E. de Rothschild, sobre el sentido que las colecciones de artes graficas,
que unen la estampa al dibujo y al libro impreso o iluminado, pueden adquirir hoy en dia en el seno de
nuestros establecimientos museograficos.
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Anonimo aleman

1 San Cristobal, hacia 1400
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Anonimo aleman

2 La muerte de la Virgen, hacia 1460
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Anonimo aleman

3 La Virgen amamantando al Nifio, hacia 1460
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Taler del Maestro de armas de Colonia

4 Piedad, hacia 1480
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Finiguerra - Pollaiuolo

5 El Maestro de escuela, hacia 1457

6 Héctor armado por cuatro mujeres jovenes,
hacia 1457
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Finiguerra

7 El Bautismo de Cristo, hacia 1460
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Finiguerra

8 Anverso: Hombre joven de pie, con un baston en la mano y leyendo
Reverso: Hombre joven sentado, escribiendo, hacia 1450 - 1460
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Pisanelloy Taller

9 Anverso: Mujer de perfil, con traje de corte, un evangelista y dos putti
Reverso: San Francisco de Asis, hombre drapeado de perfil hacia la izquierda
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Mantegna

10 Las trompetas y los portadores debanderas
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Mantegna

11 Soldados llevando trofeos, con una pilastra




Mantegna o Taller

12 La flagelacion de Cristo, con un enlosado
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Mantegna
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13 La Virgen con el Nifio



fguerrero
Polígono


Pollaiuolo

14 El combate de hombres desnudos, hacia 1470 - 1480 (?)
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E | Renacimiento
en Luropa
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Bartolomeo
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15 Anverso: El Arcangel Gabriel
Reverso: Santa Isabel
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Robetta

16 Alegoria de la fuerza del amor
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Raf ael

17 Anverso: Retrato de hombre joven

Reverso: apuntes de nubes, esbozo de arquitectura y hombre joven leyendo,
hacia 1502 - 1504
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Schongauer

19 Cristo con la Cruz a cuestas
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18 La tentacion de San Antonio
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Durero

20 Traje de mujer o Dama de Livonia, 1521
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Durero

21 Trajes de invierno de tres damas de Livonia, 1521
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Durero

22 Retrato de hombre, 1517
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Durero

23 Presunto retrato de Bernard Van Orley, 1521
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Durero

24 Las cuatro mujeres desnudas, 1497
25 El suerio del doctor, hacia 1498
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Durero

26 Adan y Eva o La caida del hombre, 1504
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Durero

27 San Cristobal, 1511




Bruege

28 Vista de un pueblo a la orilla de un rio, hacia 1553 - 1555
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Altdorfer (?)

29 Mujer cruzando a caballo la puerta de una ciudad, 1510 (?) o 1516 (?)




Altdorfer

30 Paisaje con dos abetos, hacia 1517 - 1522
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G. David

31 Anverso: Retrato de mujer joven, de pie y fragmento de paisaje
Reverso: Paisaje
hacia 1500 - 1515
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Maestro de los Retratos Baroncelli

32 Retrato de Giacomo di Giovanni d’Antonio Loani (?), hacia 1489 - 1499
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Escuela de Fontainebleau circulo de Nicolo dell’ Abate

33 Proyecto de decoracion, Mucius Scaevola, hacia 1560 - 1570
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Delaune (?)

34 Pebetero llevado por las tres gracias, con una bacanal de putti
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Delaune (?)

35 El triunfo de la filosofia
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Delaune (?)

36 La astronomia
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Anoénimo francés

37 Seis apuntes de una estatua de la Virgen con el Niiio
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Collaert

38 Moisés haciendo brotar el agua de la roca

61

Fundacién Juan March



E uropa Barroca
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Bellange

39 Traje de ballet: una jardinera, hacia 1613
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Callot

40 Anverso y reverso: Retrato ecuestre de Carlos IV, duque de Lorena, delante de la ciudad de Nancy, 1621
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Guercino

41 Dos hombres discutiendo, hacia 1650
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Castiglione

42 Retrato de hombre con sombrero con pluma o Autorretrato
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Castiglione

43 Cabeza de hombre girada hacia la derecha
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Van Dyck

44 Jacopus de Cachopin, 1634
45 Jan de Wael, hacia 1630
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Van Goyen

46 Vista de una torre cerca de un canal, hacia 1653
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Van Ruysdael

47 El roble o Entrada del bosque, hacia 1648




Van Ruysdael

48 El grupo de los tres robles, 1649
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Van Ruysdael

49 Los viajeros, hacia 1649 (?)




Claudio de Lorena

50 Estudio de arboles, hacia 1630
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Claudio de Lorena

51 Escena de bandoleros, 1633




Claudio de Lorena

52 El boyero, 1636
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Claudio de Lorena

53 El rebario en el abrevadero, 1635
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Le Pautre

54 Jarron monumental con escena de batalla y dos cautivos, hacia 1660
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56 Escena de subasta en un mostrador de la compariia de Indias

Anoénimos franceses

55 El paseo del rey

Fundacién Juan March
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Anoénimo frances

57 Proyecto alternativo de arquitectura para un jardin
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Rembrandt

58 Rembrandt con tres bigotes, hacia 1643
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Rembrandt

59 Anciano de barba puntiaguda, 1631

L i — W
¥ ....r
¥,

-

O e a—— e S A g— ® W

==
& -

82 Fundacién Juan March


fguerrero
Polígono


Rembrandt

60 Mujer en la ventana, hacia 1655 - 1660

83



84

Manera de Rembrandt, supuestamente Ferdinand Bol

61 Sara presentandole Agar a Abraham acostado,
hacia 1650 - 1660 (?)




Rembrandt

62 Jesus curando a los enfermos, hacia 1648
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Rembrandt

63 Las tres cruces, 1653




Rembrandt

64 Cristo presentado al pueblo, 1655
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Rembrandt

65 La choza y el granero, 1641
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Rembrandt

66 El Amsteldijk, cerca del caserio de Meerhuizen, con vistas a Het Molentje,

hacia 1649 - 1650
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Rembrandt

67 Paisaje con tres arboles, 1643
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Rembrandt

68 EI obelisco, hacia 1650

91



Siclo xviir
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Boucher segun Watteau

69 La compaiiia italiana
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Sant-Aubin

70 El baile de Auteuil, 1761
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Sant-Aubin

71 Las sillas, 1760
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N. De Launay segun Fragonard

72 Los felices azares del columpio, 1782
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Baquoy y Patas

73 Los pequerios padrinos,

1777
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Guttenberg

74 Las reuniones en Marly, 1777

99



R. De Launay

75 La despedida, 1777
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Janinet

76 Maria Antonieta de Austria, Reina de Francia y de Navarra
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Janinet segun Boucher

77 EI bario de Venus, 1783
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Debucourt

78 El minué de la novia, 1786
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Debucourt

79 Anverso: La boda en el castillo, 1789
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Debucourt

79 Reverso: Estudio de un hombre de uniforme, llevando un baston de mando, 1789
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Revolucia’n



Debucourt

80 El paseo publico, 1792
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Anoénimo francés

81 Primera comida de Luis XVI y su familia en su prision del Templo, 1792
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J. L. David

82 Maria Antonieta en el patibulo, sentada de perfil hacia la izquierda
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J. L. David

83 El gobierno inglés - El Inglés nacido libre
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Debucourt

84 La Republica francesa, promulgando los derechos del hombre y del ciudadano, 1793
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1
Andénimo aleman,
siglo XV

San Cristobal
hacia 1400

San Cristobal, patréon de los viajeros y uno de los
catorce intercesores segun la Iglesia alemana, se
adelanta hacia la derecha. Se apoya en un palo que
el Cristo ha hecho florecer. Esta iconografia respon-
de al texto de Jacobo de Voragine que, en La
Leyenda dorada, cuenta que San Cristobal (cuya
raiz etimoldgica significa Cristo-phoros, “el que lleva
a Cristo [en su corazon]”), un gigante cananeo, escu-
ché una misteriosa voz de nifio que lo llamaba en la
noche, y le pedia que lo llevara sobre sus hombros.
En medio de la corriente, el nifio se hizo mas pesa-
do, como si San Cristobal cargara con el mundo
entero. En cuanto el santo lleg6 a la otra orilla y fue
reconocido, el niflo Jesus fructificd y reverdecié el
palo de San Cristébal. Este célebre incunable ha
sido objeto de una aspera batalla sobre su atribucion
por parte del nacionalismo aleman o francés, en la
que se vieron implicados Weigel, Bouchot, Hind,
Glaser y Schreiber. Estas consideraciones han sido
puestas en evidencia por Bouchot, que escribe:
“todo lo que se ha escrito pretendia reconocer esta
obra como alemana, ahora bien, la barba en forma
de lira es un producto borgofién del Franco Condado
[...]. Esta particularidad proviene de los originales de
Beauneveu, que se complace en estas barbas
enmarafadas. La fecha presumible esta muy cerca
de 1400, lo que excluye cualquier posibilidad de tra-
bajo aleman. Esta fecha nos la proporcionan el
arbol, el pelo y la barba del santo, la amplitud de los
trazos y la ausencia de sombras inclinadas. Es una
obra muy cercana a la Madera Protat” (fig. 2 ver
texto ppal.) (op.cit. pp. 148,149).

Esta batalla por la identificacion no siempre se regia
por la serenidad o la objetividad histérica... Curt Glaser
menciona esta argumentacion de Bouchot, que recha-
za, al tiempo que conserva la misma apreciacion cro-
nolégica, hacia el ultimo tercio del siglo XIV. Por otra
parte, Glaser sefiala que existen dos ejemplares de

esta estampa, el de Nuremberg (fig. 1) y el de la colec-
cion Edmond de Rothschild, que s6lo es un fragmento
de la composicion.

El arcaismo de la composicién (tan evidente en el
tamarno de los trazos, el pez “puesto” en las aguas del
rio, la disposicion en el espacio que ignora cualquier
efecto de perspectiva, el grafismo primitivo de las hojas
de los arboles, etc.) incita a ser muy prudentes en
cuanto a una posible fecha a pesar de que el origen
geografico de esta pieza plantee hoy menos dudas.
Esta pieza proviene seguramente de la alta Alemania,
entre los siglos XIV y XV.

No obstante, debemos retomar la comparacién con el
Bois Protat. el molde que sirvié para la impresion esta-
ba verdaderamente destinado a la estampa? El nifio ben-
dice al santo con la mano izquierda: este detalle incon-
gruente significa sin duda que la madera grabada no
estaba destinada al principio a la impresion sobre papel.
Quizas solo se le dio esta funcién a la madera acciden-
talmente, después del reconocimiento de su valor estéti-
co. En ese caso, la fecha podria l6gicamente determinar-
se con mas amplitud, manteniendo siempre la hipotesis
de una creacion en el ultimo cuarto del siglo XIV.

P.T. G.

Fig. 1: Anénimo aleman,
siglo XV, San Cristobal.
Germanisches Museum
Nuremberg (inv. n® 1355 G2).

Andénimo aleman, siglo XV, San Cristdbal, hacia 1400
Técnica: madera, impresion con frotador.
Dimensiones: alto: 243 mm; ancho: 145 mm.
Prueba carcomida a la izquierda y en la parte inferior.

Reseina: T. O. Weigel; venta, Leipzig, 27 de mayo de 1872, n.° 12 —
Przibram, Viena — G***, Bruselas; venta F. Muller, Amsterdam, 24 de
mayo de 1922, n.° 7, repr. — Adquirida en esta venta por el baron Edmond
de Rothschild; donacién al museo del Louvre en diciembre de 1935.

Bibliografia: Passavant, 1860-1864, |, pp. 24, 96 — Weigel-
Zestermann, 1866, I, p. 34, n.° 12, repr. — Schreiber, n.° 1355 —
Bouchot, 1902, repr. p. 42 — Bouchot, 1903, p. 148, pl. XXVIIl — Curt
Glaser, 1920, Gotische Holzschnitte, p. 49, pl. 2, Blum, 1927, pl. VIII,
fig. 10 — Blum, 1956, p. 66, n.° 2, pl. Il — Mistler, 1961, repr. p. 19 —
Rouir, 1971, repr. p. 28.

Exposiciones: Paris, 1957, n.° 2 — Paris, 1974, n.° 19, pl. | — Paris,
1991-1992, n.° 2, p. 18.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 2 L.R.
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Anénimo alemén, siglo XV
La muerte de la Virgen
hacia 1460

La escena representa a los doce apéstoles a la cabe-
cera de la Virgen. Cristo recibe el alma de la Virgen en
sus brazos, bajo la forma de una figura femenina. San
Pedro sostiene un libro de rezos de la absolucion y un
hisopo; detras de San Pedro, San Andrés balancea el
incensario. En primer plano, entre dos apéstoles senta-
dos, dos angeles sostienen unos cirios. Doce aureolas
sefialan a los doce apdéstoles, aunque sélo una aureo-
la, sin la presencia de Judas, figure en el angulo supe-
rior izquierdo. Como apunta Pierrette Jean-Richard:
“‘como en la puesta en escena de los Misterios, los
apostoles estan reunidos alrededor de la cama de la
Virgen, que en el momento de su muerte expreso a San
Miguel su deseo de ver reunidos en torno a ella a los
doce apoéstoles”.

Esta composicion, realzada en color pardo, ocre ama-
rillo, verde, rosado y laca roja, es una prueba unica.
Varias obras pueden relacionarse entre si como el
célebre Juicio final de Rosenwald (Schreiber, 600a;
Field, 1966, n.° 101). Una pieza conservada en
Munich, (Schreiber, 709) reproducida por Glaser (pl.
13) o Blum (pl. Xlll), que representa la Muerte de
Maria, presenta una composicién que retoma el mismo
tema, pero tratado de manera muy diferente. Las
expresiones de los apoéstoles, la extrema rigidez de los
gestos, asi como la ocupacion del espacio por los per-
sonajes, hacen de la pieza Rothschild una obra com-
puesta, a todas luces, con mas soltura que el incuna-
ble xilografico de Munich, y sin duda anterior a éste en
varios decenios. Blum no clasifica la Muerte de Maria
entre los incunables germanos, y la medida de sus
reservas es un argumento de peso a favor de la pru-
dencia que conviene mantener en la identificacion de
las escuelas a las que podrian pertenecer estos incu-
nables xilograficos: “a pesar de esta analogia, no
podemos dejar de pensar que esta composicién apa-
rece con frecuencia en el pértico de algunas iglesias,
especialmente en Notre Dame de Paris. Las cabezas

de los personajes, el corte de pelo, la forma de los nim-
bos, el caracter de los trajes, la arquitectura del banco
situado abajo a la izquierda podrian denotar un estilo
mas francés que italiano, a menos que se demuestre
una influencia germana”, escribe este autor (1927, op.
cit. pp. 28,29).

El forro que tapiza el libro de la Virgen, coloreado en
verde, estd a medio camino entre la tradicién del ador-
no y los motivos impresos por medio de la madera
sobre las telas. Es el elemento que ocupa el centro de
esta composicion sagrada y constituye un detalle cru-
cial para intentar dar una fecha que no podria ser sino
posterior a la primera mitad del siglo XV.

P.T. G.

2

Andnimo aleman, siglo XV
La muerte de la Virgen
hacia 1460

Técnica: madera, prueba coloreada.
Prueba Unica.

Dimensiones: alto: 202 mm; ancho: 274 mm.

Resefia: Coleccion Henry Huth; venta, Londres, 4 de julio de 1911,
n.° 8 — Adquirido en esta venta por el baron Edmond de Rothschild.
Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Schreiber, 1926-1930, |, 706 — Blum, 1956, n.° 4, pl. IV.

Exposiciones: Paris, 1937, n.° 4 — Paris, 1954, n.° 58 — Paris, 1957,
n.° 4 — Paris, 1974, n.° 6.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 4 L.R.
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Andnimo aleman, siglo XV
La Virgen amamantando al Nifio
hacia 1460

“La madre lleva el pelo largo, una corona con tres
dientes grandes y dos pequefios, un nimbo doble y
un panuelo alrededor del cuello; mira un poco hacia
Su izquierda y tiende el seno izquierdo al nifio desnu-
do, de pelo rizado y con un nimbo de dientes negros.
Al fondo, un tapiz con arabescos y grandes flores;
debajo, una pequefa nube (adorno arquitectonico)
ojival.” Esta descripcién de Schreiber refleja con
exactitud cada uno de los adornos de este célebre
incunable xilografico, al tiempo que retoma la des-
cripcién de Weigel.

Desde el punto de vista estilistico, sorprende el
caracter monumental de esta composicion: tanto la
Virgen como el Nifio estan expuestos con una natu-
ralidad en la que parece no tener cabida la vacilacién
del grabador. La manera magistral en que los trazos
rodean los volumenes, con una perfecta armonia, la
delicadeza de la mano de la Virgen que se posa con
dulzura sobre los muslos del nifio, la expresion de
cada uno de ellos, intercambiando mutuamente una
mirada de total comprension, son indicios de un
conocimiento profundo, por parte del grabador, de la
vanguardia prerrenacentista. Se ha dado un paso
definitivo, lejos de las convenciones iconogréficas
tradicionales, mas cerca de los descubrimientos de
las maderas de los primeros maestros alemanes que
de la rigidez monastica de los primeros incunables
xilogréficos del siglo XIV. El lenguaje del grabado es
también mas elaborado: aparecen algunas sombras,
que intentan modelar el manto de la Virgen, la tanica,
y que contrastan con las amplias zonas de blanco
que revelan la dulzura de la carne. El Unico rasgo que

podria parecerse a un arcaismo es el fondo de la
composicion, liso y decorado con una tela estampada
con bordados. Nadie duda sin embargo de que el
artista ha escogido este dibujo no por lo facil que
resulta la convencién, sino en un intento de crear un
contraste entre el exceso del decorado y la blancura
inmaculada de los cuerpos.

Schreiber plantea la hipétesis de una probable influen-
cia italiana que habria servido de modelo para esta
composicién. Podemos comparar sin duda esta imagen
de devocion, tan abierta a la vida, a la realidad de los
cuerpos y a la expresion de las pasiones, con los
modelos flamencos. De esta forma se justificaria la teo-
ria que atribuye tradicionalmente esta Virgen amaman-
tando al nifio a Suabia o a la alta Alemania.

P.T. G
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Andénimo aleman, siglo XV

La Virgen amamantando al Nifio
hacia 1460

Técnica: madera, impresa con tinta negra en prensa, prueba coloreada
de ocre claro, laca roja, verdin, amarillo claro.

Dimensiones: alto: 271 mm; ancho: 181 mm.

Resefia: T. O. Weigel; venta, Leipzig, 27 de mayo de 1872, n.° 100 —
Adquirida en esta venta por el barén Edmond de Rothschild
(Holloway, entrada en junio de 1872).

Bibliografia: Weigel-Zestermann, 1866, |, p. 166, n.° 100 — Schreiber
n.° 1039 — Blum, 1956, p. 69, n.° 11, pl. XI — Rouir, 1971, repr. 51.

Exposicion: Paris, 1957, n.° 11 — Paris, 1974, n.° 11.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 11 L.R.
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Taller del Maestro de armas de Colonia
Piedad

hacia 1480

La Virgen sostiene a Cristo sobre sus rodillas y le aca-
ricia con ternura la barba mientras sus ojos expresan
un profundo dolor. La postura de Cristo, cuyo cuerpo
marcado por la violencia de la rigidez cadavérica sigue
la diagonal exacta de la hoja, puede compararse a las
obras de Rogier Van der Weyden y Dirk Botus, que
tuvieron un gran eco en las escuelas renanas, region
de la que sin duda es originaria esta hoja, asociada por
razones estilisticas evidentes a las producciones del
taller del Maestro de armas de Colonia.

El fondo de la composicion, sobre el que destaca esta
Piedad, asocia motivos florales, insertados en roseto-
nes, a los instrumentos de la Pasion; la Cruz (sobre la
cual dos clavos sostienen los instrumentos de la flage-
lacion) cierra el espacio superior de la obra. La orla,
muy gruesa, precedida de una moldura blanca interior,
constituye el contorno cuadrado de la Piedad a la que
el artista anade un segundo marco decorado con una
guirnalda de rosas, simbolo de la Virgen, que tiene en
cada angulo el anagrama de Cristo.

Imagen de devocion, cargada de una emocién caracte-
ristica de los artistas renanos, esta Piedad constituye
una pieza de referencia en la evolucién del arte de la
estampa: la manera cribada se pone de manifiesto con
un rigor y una elegancia notables. La perforacion regu-
lar, realizada siguiendo curvas divergentes que se cru-
zan, da a las vestiduras de la Virgen el modelado de
una composicién pintada en la que juega el claroscuro.
Sin embargo, las estrellas regulares que rodean el
manto de la Virgen, producidas por el mismo punzén,
son mas planas. El artista, consciente de esta limita-
cion, asocia los dos medios técnicos de la manera cri-

bada (el buril y el punzoén) para esculpir el doble del
manto de la Virgen, y el banco (en el que aparecen tra-
zos retocados por ese punzoén “estrellado” que el artis-
ta utiliza en el contorno del manto).

Esta técnica efimera, que pronto va a ser sustituida por
la talla dulce, alcanza en algunos afos cotas de gran
perfeccion. Esta pieza singular es prueba de ello por su
magnifico acierto técnico y estético, cuya sobriedad
alcanza el equilibrio clasico.

P.T. G.
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Taller del Maestro de armas de Colonia
Piedad

hacia 1480

Técnica: manera cribada, buril y punzén, muy ligeramente coloreada.
Prueba unica.

Dimensiones: alto: 253 mm; ancho: 185 mm.

Resefia: T. O. Weigel; venta, Leipzig, 27 de mayo de 1872, n.° 337 y
W. E. Drugulin-Clément venta Drugulin, entrada en junio de 1874.

Bibliografia: Weigel, 1866, II, p. 240, n.° 337 — Schreiber, n.° 2471.
Exposicion: Paris, 1957, n.° 71 — Paris, 1974, n.° 48, pl. XI, Paris
1991-1992, n.° 10.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 45 L.R.
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5y 6

Tommaso d’Antonio,

llamado Maso FINIGUERRA
(Florencia, 1426-id. 1464)

y Antonio POLLAIUOLO

(Florencia, 1431-32 ? — Roma, 1498)
El Maestro de escuela

y
Héctor armado por cuatro mujeres jovenes

hacia 1457

Estos dos nieles son obra de Maso Finiguerra, que conté
con la colaboracion de Antonio Pollaiuolo para el dibujo.
De una pureza notable en lo que a impresion se refiere,
se situan cronoldgicamente hacia 1459-1464, esto es,
después de la ejecucion de la cruz del baptisterio de
Florencia por Pollaiuolo y antes de la muerte de
Finiguerra, que representa un termino ante quem en
cuanto al fin de la colaboracién entre estos dos artistas.
Por ello estos dos nieles presentan una similitud inne-
gable debida a su importancia historica: proponemos a
continuacion la lectura de la interpretacion de J. G.
Phillips, uno de los momentos cruciales de la colabora-
cién entre Maso Finiguerra y Antonio Pollaiuolo.

El maestro de escuela esta sentado en medio de sus
alumnos, de medio perfil izquierdo. Los nueve nifnos
que le rodean forman un circulo: sus caras estan orien-
tadas hacia el maestro y cada una de ellas traduce una
expresion particular. El suelo enladrillado define una
perspectiva que oblitera el pie del sillén del maestro.
Los festones invertidos asientan la composicién en el
espacio, ofreciendo un marco arquitecténico ajeno a
esta escena de la vida cotidiana.

El segundo niel presenta una escena mitolégica, Héctor
armado por cuatro mujeres jovenes. Debemos a Phillips
esta acertada identificacion iconogréfica, que sustituye la
tradicional apelacién de este niel: Mujeres jovenes
armando a un caballero. Tres mujeres jovenes arman a
Héctor, y una cuarta, a la izquierda, trae un yelmo, mien-
tras que un escudero sostiene el caballo del héroe.
Durante mucho tiempo, la paternidad de estos nieles fue
objeto de polémica. Varios autores los han clasificado como
anonimos, Hind atribuye el primero a Antonio Pollaiuolo,
André atribuye las dos piezas a Maso Finiguerra o a Matteo
Dei, retomando una atribucién tradicional, que aparece en
el articulo de Cav. Milanesi en la revista El Arte'.

La identificacion del trabajo comun de Pollaiuolo y
Finiguerra es también histérica: es obra de Vasari,

seguido por Filarete, y de Cellini. En la ediciéon de los
Racconti del Cellini, pubblicati nel 1828 dal erudito Sig.
Bartholomeo Gamba, estratti dal Trattato del’orificeria
del Cellini che serbasi manoscrito nella Marciana in
Venezia, publicado de nuevo en 1829 por Tassi en
Florencia, figura esta mencion: “la gloria de Maso
Finiguerra, que ha grabado nieles de manera admira-
ble, ha dado ya la vuelta al mundo. Podemos ver, de su
propia mano, una “paz” admirable representando al
Cristo en la cruz entre los dos ladrones, con muchos
adornos en forma de caballos y otras cosas. Esta paz
fue grabada y nielada por nuestro Finiguerra, segun el
dibujo de Antonio Pollaiuolo...”

Una sola incdgnita esta todavia por resolver: el grado de
participacion de Pollaiuolo en el dibujo de estas dos com-
posiciones. Debemos ser muy prudentes al intentar pre-
cisar dicha colaboracion. La Staatliche Graphische
Sammlung de Munich conserva un dibujo® atribuido
recientemente a Maso (fig. 2) por Lorenza Melli, dibujo

.

Fig. 2: Maso Finiguerra.
Hombre sentado. Staatliche
Graphische Sammlung, Munich
(inv. n.° 2145).

que puede compararse, por analogia, al niel de El
Maestro de escuela. La postura del hombre, sentado, de
perfil izquierdo, es idéntica. Este dibujo es ofrecido por
Berenson, que ve una excelente copia del mismo segun
un original de Pollaiuolo en el taller de Maso Finiguerra®.
A pesar de que muchos detalles discordantes impiden
una comparacion directa de esta composicion con el
niel de E/ Maestro de escuela, es interesante sefalar
un trabajo comun que asocia a Pollaiuolo y Maso: el
dibujo de Munich podria eventualmente constituir una
etapa en la realizacién de una pieza de orfebreria,
como atestiguan las marcas consecutivas de perfora-
cion en el reporte del dibujo sobre un soporte destina-
do sin duda a ser grabado. Segun Phillips, la colabora-
cion entre los dos maestros debia empezar con la
sugerencia por parte de Finiguerra del motivo, seguida
por el dibujo de Pollaiuolo, trabajo anterior a la ejecu-
cion sobre la placa de metal nielada por Finiguerra.
Como apunta este autor “Maso would certainly have
always had the last word as to a design’s character”.

Por otra parte, para fundamentar esta atribucién, Héctor
armado por cuatro mujeres jovenes debe vincularse a la
Coronacion de la Virgen (ver fig. 5 pag. 18), obra capital
de Finiguerra, de la que la Biblioteca Nacional de Francia
conserva la Unica prueba en papel; la coleccion Edmond
de Rothschild y el British Museum poseen las dos Unicas
pruebas en azufre: el rostro de la mujer que sujeta el pec-
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toral de Héctor es idéntico al tercer rostro femenino que
aparece, en sentido longitudinal, a la derecha, en la com-
posicion de la Coronacion...

Phillips plantea ademas la influencia de Fra Filippo
Lippi en este grupo de nieles al que pertenecen E/
Maestro de escuela y Héctor... “También se puede
apreciar esta influencia filipesca en el niel que repre-
senta al maestro de escuela rodeado de sus discipu-
los, porque la figura central del maestro esta clara-
mente realizada a la manera del gran pintor [...] En el
niel Héctor armado por cuatro mujeres jovenes se
puede apreciar la misma influencia filipesca que en
las muchachas ataviadas con prendas clasicas que
aparecen a cada lado de la Virgen con el Nifio en
Vida de Santa Ana, obra realizada por Filippo Lippi a
principios de 1450. [...] Asi pues, todos estos ele-
mentos filipescos nos indican una colaboracion entre
Finiguerra y Pollaiuolo en la creacion del arte del
niel”. (Phillips, 1955, pp. 15y 16). De hecho, el taller
del grabador de nieles debe considerarse como un
lugar donde se codearon las numerosas corrientes
de la modernidad florentina para dar lugar a piezas
excepcionales cuya belleza es siempre el fruto de
una sintesis entre las mayores invenciones plasticas
de la Florencia del Quattrocento.

Una estampa en manera fina, realizada hacia 1500, con-
servada en Viena, y sefialada por Hind (vol. |, p. 283, n.°
12, pl. 467), ilustra también el tema iconografico de Héctor.

P.T. G.
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Tommaso d’Antonio, llamado Maso FINIGUERRA y Antonio
POLLAIUOLO

El Maestro de escuela

hacia 1457

Técnica: niel.

Existe otra prueba conocida, perteneciente a la coleccion Edmond de
Rothschild, n.° 135 Ni.

Dimensiones: alto: 58 mm; ancho: 54 mm.

Resefia: adquirido en la venta de la coleccion Salamanca, 1869
(33 £, 1°sh.), n.° 53.

Bibliografia: Reid, 1870, p. 15, n.° LIlI, repr. pl. 53 — Dutuit, 1888,
t. I, 22 parte, p. 251, n.° 542; repr. p. 243 — Blum, 1950, n.° 19, p. 13
repr. pl. X — Phillips, 1955, pp. 15,16, 19 repr. pl. 12 A.

Este niel no se ha expuesto nunca.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 136 Ni.

6

Tommaso d’Antonio, llamado Maso FINIGUERRA y Antonio
POLLAIUOLO

Héctor armado por cuatro mujeres jévenes

hacia 1457

Técnica: niel.
Prueba Unica.

Dimensiones: alto: 57 mm; ancho: 43 mm.

Resefia: adquirido en la venta de la Coleccion Salamanca, 1869,
(14 £), n.° 52.

Bibliografia: Reid, 1870, p. 15, n.° LIl, repr. — Dutuit, 1888, t. I, 22
parte, p. 242, n.° 512, repr. p. 243 — Blum, 1950, n.° 14, p.13 repr. pl.
IV y VII - Phillips, 1950, pp. 15,16, 19 repr. pl. 12 B.

Exposicion: Paris, 1954, n.° 66 — Paris, 1959-1960, n.° 19.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion Edmond
de Rothschild, 126 Ni.
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7

Tommaso
d’Antonio,
llamado Maso
FINIGUERRA
(Florencia,
1426-id., 1464)
El Bautismo
de Cristo
hacia 1460

Cristo esta de pie, en el centro de la composicion,
con las manos juntas y los pies cubiertos por los gra-
ciosos arabescos que forman las aguas del rio
Jordan, recibe el bautizo con la mano izquierda de
San Juan (la prueba en papel es efectivamente la
contrapartida de la placa de plata nielada) que tam-
bién esta de pie, junto a la orilla. En primer plano
aparecen, arrodillados, San Esteban, el protomartir,
vestido de diacono, y a la izquierda San Francisco,
con un hébito. Detrds de San Esteban, dos angeles
sostienen en sus manos las ropas de Cristo. En el
centro de la composicion, en el cielo, aparecen Dios
Padre y la paloma del Espiritu Santo dentro de una
gloria de angeles. El paisaje bordeado de tejos vy
pinos revela una cadena montafosa en medio de la
cual el Jordan fluye apaciblemente; aparecen algu-
nas fortificaciones sobre las colinas y algunos tem-
plos y fabricas ocupan la llanura.

Fig. 3: Maso Finiguerra.
Bautismo de Cristo.
Placa de plata nielada.
Antigua coleccion Figdor
de Viena.

Esta hoja, pieza unica, plantea un enigma al que se
han enfrentado los primeros historiografos de nieles.
Su primera descripcion se remonta a Duchesne el
Primogénito*. Duchesne habia descrito la placa de
plata nielada (fig. 3), que habia pasado de la coleccién
Eugéne Félix a la coleccién Durazzo, y después a la
coleccion Figdor en Viena®. Esta descripcion fue reto-
mada errébneamente por Reid: éste ve en San
Francisco a San Stéphane (sic, de hecho se trata de

San Esteban) que se sitda a la derecha de la composi-
cion, como aparece en la placa de plata nielada.
Dutuit pone en duda que esta placa nielada haya servi-
do como matriz para la prueba en papel del niel que
presentamos: en primer lugar alude a una variacion del
formato de la hoja respecto a la placa de metal®. La
segunda cuestion planteada por Dutuit se refiere a
varios detalles discordantes entre la prueba en papel y
la placa nielada.

Estas cuestiones planteadas por Dutuit nos remiten a la
propia técnica y al uso de las pruebas en papel de los
nieles: Maso tomaba de la tierra la huella del metal cin-
celado y después se servia de este molde de tierra
para realizar una impresion en azufre. De esta impre-
sion en azufre se sacaba la prueba en papel y sobre
ésta aparecia la composicion como contrapartida del
original. Esta prueba en papel pudo muy bien ser utili-
zada por el artista como una prueba intermedia que le
hubiera permitido leer su trabajo en proceso de elabo-
racion.

Los defectos de la impresion (la marca en diagonal, el
blanco del papel en el angulo inferior izquierdo) son las
consecuencias directas de una impresion sobre una
matriz de azufre: el azufre se parte como consecuencia
de la presion y la impresién se resiente.

Maso nos ofrece aqui los rasgos mas modernos de
su arte: “La iconografia de este Bautismo debe rela-
cionarse con piezas capitales como la composicion
del Bautismo de Cristo de Verrochio en el museo de
los Oficios, pintura diez afios posterior a la realiza-
cion de este niel”.

Debemos mencionar aqui una obra célebre de
Pollaiuolo que pudo inspirar o bien estar en el
origen de la creacion de este niel: se trata del
Bautismo de Cristo cincelado por Pollaiuolo que
tiene como base la cruz del altar del baptisterio
de Florencia (fig. 4). Este Bautismo de Cristo de
Pollaiuolo presenta similitudes indiscutibles con el
niel de Maso. Por otra parte, los dos artistas traba-
jaban, hacia 1459, en estrecha colaboracién. Por
ultimo, podemos sefalar un dibujo’ conservado en
el museo de los Oficios que, por analogia, podria

Fig. 4: Antonio Pollaiuolo. E/ Bautismo de Cristo.
Detalle de la base de la cruz de plata de baptisterio
de Florencia. Museo dell’Opera del Duomo, Florencia.
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compararse a este niel (fig. 5). Representa dos san-
tos (San Francisco y San Jeronimo) arrodillados: la
postura y la ropa de San Francisco se parecen
mucho a las del niel.

La sintesis estilistica que se produjo entre la claridad
de Ghiberti y la herencia iconogréafica renovada por
Pollaiuolo abre un abanico de interpretaciones para
situar esta obra maestra en el centro de la colaboracion
entre Pollaiuolo y Finiguerra.

Puede sorprender el hecho de que no se haya hablado
mucho de esta composicion hasta hoy. Deseamos que
esta nueva exposicion publica ponga de manifiesto su
caracter excepcional.

P.T. G

Fig. 5: Maso Finiguerra. San
Francisco y San Jerénimo
arrodillados. Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizi,
Florencia.

7

Tommaso d’Antonio, llamado Maso, FINIGUERRA
El Bautismo de Cristo

hacia 1460

Técnica: niel.
Prueba Unica.

Dimensiones: alto: 89 mm; ancho: 71 mm.

Resefia: Marqués de Salamanca, coleccion constituida por José de
Madrazo; adquirido en la venta de la coleccién Salamanca, 1869, n.° 8.

Bibliografia: Duchesne, 1826, n.° 94, p. 166 — Passavant, 1860-64,
t. I, p. 272, 9 — Reid, 1870, p. 3, n.° VIII, repr. pl. 8 — Dutuit, 1888, t. I,
2% parte, p. 117, n.° 43 y p. 14, n.° 66 — Blum, T. IX, p. 223, repr. —
Blum, 1950, n.° 25 repr. pl. 25 y 25 bis — Phillips, 1955, repr. pl. 18 —
Melli, 1995, n.° 59, p. 78.

Exposiciones: Paris, 1954, n.° 73; Paris, 1957, n.° 200; Paris, 1961, n.° 2.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 137 Ni.

8
Tommaso d’Antonio, llamado Maso FINIGUERRA
(Florencia, 1426 — id., 1464)
Anverso: Hombre joven de pie, con un baston en
la mano y leyendo
Reverso: Hombre joven sentado, escribiendo
hacia 1450-1460
Antafo atribuido a Masaccio, este dibujo es obra indis-
cutible del mismo autor del conjunto de piezas atribui-
das recientemente a Maso Finiguerra, asignadas en
otro tiempo a un colaborador de Pollaiuolo. Muy proxi-
mo al dibujo de un Hombre joven sentado, con la cabe-
za apoyada en la mano (fig. 6), o a una serie de apun-
tes conservados en el museo de los Oficios de
Florencia, como el David (inv. 42 F) o un Hombre joven
de pie (inv. 50 F), esta hoja de la Coleccién Edmond de
Rothschild presenta las principales caracteristicas esti-
listicas propias de los dibujos de Maso: un contorno
firme y magistral de los volumenes que después estan
trabajados a la aguada, la expresion de los sentimien-
tos sugerida por algunas lineas que marcan la comisu-
ra de los labios, la aleta de la nariz, las cejas y las pes-
tafas, suavizados por un modelado a la aguada.
El tema que trata aqui Maso Finiguerra se integra a la
perfeccion en el registro iconogréafico del niel de E/
Maestro de escuela (cat. 5), o de escenas de la vida
cotidiana que encontraron en el grabador de nieles una
expresion perfectamente realista. Como sefialaba Lucy
Whitaker en “The Florentine picture Chronicle” (en
Florentine Drawing at the Time of Lorenzo the

Fig. 6: Maso Finiguerra.
Hombre joven sentado. Museo
del Louvre, Paris, RF 5528.
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Magnificent, Bolofa, 1994, p. 189): El descubrimiento
de Doris Carl segun el cual la familia de Finiguerra
habia heredado catorce cuadernos de dibujos realiza-
dos por Maso y otros tantos dibujos sueltos, asi como
otros nieles de azufre y el dibujo modelo para una cruz,
sugiere que no solamente Finiguerra era un dibujante
prolifico, sino que también sus dibujos eran sumamen-
te apreciados por sus descendientes, como lo dan a
entender los términos de las tres actas notariales que
constan de los ultimos duefios de estas piezas.

Esta hoja que presentamos da cuenta a la perfeccion de
las cualidades como dibujante de Maso, y hace sin duda
mas explicita la pureza gréfica de sus nieles, recordando
que, mas alla de la colaboracién con Pollaiuolo, Maso
Finiguerra poseia un sentido clasico del dibujo, puesto
siempre de manifiesto en su trabajo a la aguada.

P.T. G.
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Tommaso d’Antonio, llamado Maso FINIGUERRA

(Florencia, 1426 — id., 1464)

Anverso: Hombre joven de pie, con un baston en la mano y leyendo
Reverso: Hombre joven sentado escribiendo

hacia 1450-1460

Inédito.

Nunca expuesto.

Inscripciones en el anverso: ilegible y 99; y en el reverso: D. 66,
varias marcas de coleccion: Richardson, Emile y Louis Galichon; a lo
largo del borde derecho, nota con piedra negra: n.° 8 / 715 dib / nota
ilegible.

Técnica: pluma, tinta parda y aguada parda.
Dimensiones: alto: 178 mm; ancho: 89 mm.

Resefia: coleccion Richardson — coleccion E. Galichon venta en
Paris, el 10 de mayo de 1875 y los cuatro dias siguientes, n.° 89, atri-
buido a Masaccio: “Hombre joven de pie con un bastén en la mano
derecha y, en la izquierda, un libro que esta leyendo; en el reverso,
hombre joven sentado escribiendo. Hermoso dibujo con plumay tinta
china. Coleccién Richardson, alto: 180 mm; ancho: 90 mm”.
Adquirido por Louis Galichon por 350 frs. — L. Galichon, su venta del
4 al 9 de marzo de 1895, n.° 109: “Atribuido a Masaccio” sigue un
descriptivo idéntico al de la venta de 1875 y “Con pluma lavada en
tinta china. Coleccién Richardson y Emile Galichon”; adquirido por
Bouillon para el barén Edmond de Rothschild — Donacién al museo
del Louvre en 1935.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 764 D.R

PISANELLO y Taller

Anverso: Mujer de perfil, con traje de corte, un
evangelista y dos putti

Reverso: San Francisco de Asis, hombre drapea-
do de perfil hacia la izquierda

Esta hoja de apuntes pisanelianos pertenece al libro
titulado el Cuaderno de viaje que reunia, antafo, en
uno o varios volumenes, una cincuentena de apuntes
sobre pergamino y que se disocié en tres grupos prin-
cipales: el primer conjunto entr6 en la Biblioteca
Ambrosiana de Milan, el segundo en el museo del
Louvre, el tercer conjunto (mas de la mitad de los apun-
tes) pasd a manos del Marqués de Lagoy (1764-1829)
para integrar mas tarde la coleccion de Van Fries
(1777-1826), antes de que los ultimos folios reunidos
se dispersaran de nuevo. La atribucion a Pisanello ha
sido muy discutida. Las opiniones no se han decantado
de manera radical.

Sin duda la mano del artista, autor del Cuaderno de
Viaje, no es integralmente la de Pisanello: a pesar de
la interpretacién que han dado B. Degenhart y A.
Schmitt, que vieron en la hoja Rothschild una crea-
cién autégrafa de Pisanello, la critica més reciente ha
manifestado reticencias bastante sélidas con relacién
a esta atribucién. Es conveniente, segun costumbre,
mantener todas las reservas posibles acerca de
estos cambios de atribucién y oponerse a una des-
clasificacion sistemética de un conjunto asignado
desde hace mucho tiempo a un antiguo maestro, con
el fin tentador de revelar un grupo que pertenezca a
un nuevo autor. Las desventuras de la hoja
Rothschild de Rafael (cat. 17) son un buen ejemplo a
este respecto. No obstante, las investigaciones efec-
tuadas por Fossi Todorow han llevado hasta el paro-
xismo la duda respecto de la atribucion de esta hoja
e indudablemente han enriquecido de manera singu-
lar el conocimiento del taller de Pisanello. En la ulti-
ma exposicion de esta obra en el museo del Louvre,
la atribucion era al “taller de Pisanello”.

A falta de una argumentacion irrefutable, nuestra pro-
puesta es la de mantener una atribucion a Pisanello,
con la participacién de otra mano del taller, a fin de dar
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cuenta de la irregularidad del estilo propio del conjunto
de estos bosquejos mas o menos elaborados. Las
mujeres de perfil, que para B. Degenhart se inscriben
en el estilo de Pisanello, acostumbrado a este procedi-
miento de inversiébn de un mismo motivo “en especial
para concebir el perfil de la princesa en el fresco de la
Historia de San Jorge (Verona, Sta. Anastasia)” (cat.
exp. Pisanello, Louvre, 1996, p. 185), se abandonan
durante su elaboracion. La busqueda del maestro es
entonces la del volumen, los drapeados y el rostro, deli-
mitado por una red de trazos que aislan el perfil de la
izquierda del fondo de la hoja con una seguridad que
encontramos en otros apuntes dibujados preparatorios
para medallas. De la misma forma, la confianza y la
maestria con las que esta representado el evangelista
con la filacteria, que sopla sobre la pluma antes de
poner la mano sobre el pergamino, parecen indicar un
dibujo inventado y no una copia. Estas dudas se con-
cretan evidentemente si observamos una hoja conser-
vada en Viena que representa los mismos motivos,
muy parecidos en cuanto a factura e iconografia a la
hoja Rothschild. Asimismo, Degenhart, Schmitt y
Mitsch vieron en estas dos hojas (Viena y Rothschild)
la mano de Pisanello, mientras que M. Fossi Todorow
las considera dos copias, y atribuye la que presenta-
mos a un artista anénimo lombardo.

Sea cual sea el grado de participacion del maestro
en este apunte, hay algo que si es cierto y que jus-
tifica la presencia de esta hoja de apuntes en el
seno de la coleccion Edmond de Rothschild: la per-
tenencia de estos apuntes al espiritu y el estilo del
Quattrocento. Como exponia D. Cordelier en su sin-
tesis de las opiniones criticas relativas al Cuaderno
de Viaje:

El cuaderno de viaje es en primer lugar y ante todo un
conjunto de dibujos pisanelianos; pero por la importan-
cia acordada a la Navicella de Giotto, a los modelos
modernos de la cultura toscana (Donatello, Della
Robbia) y naturalmente a la Antigiiedad romana, refle-
Ja también, como ha subrayado en varias ocasiones K.
Christiansen, una cultura humanista, fruto de los dis-
cursos desarrollados en Ferrara alrededor de Leonello
d’Este e inspirada por la doctrina clasica de Leon
Battista Alberti (exp. Paris, 1992, p. 466).

Este momento privilegiado de la historia del
Quattrocento, en que el discurso tedrico encuentra un
medio de expresién y difusidn propios es indisociable
de los origenes del arte del grabado, principal vector de
difusion de las teorias artisticas en los principales talle-
res renacentistas. Esta hoja es la prueba perfecta de
ello, pues prepara, mas alla de la creacion eventual de
una obra al fresco o al 6leo, la simplificacion gréafica de
los arquetipos pisanelianos, cuyas primeras estampas
florentinas van a ser las principales vias de difusién en
Europa.

P.T. G.
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PISANELLO vy Taller

Anverso: Mujer de perfil, con traje de corte, un evangelista y dos
putti

Reverso: San Francisco de Asis, hombre drapeado de perfil hacia la
izquierda

Hoja de apuntes

En el anverso: abajo a la izquierda con punta de metal: 31.

En el reverso: arriba a la derecha con punta de metal: 30, abajo a la
izquierda con piedra negra: 285 / 3, y hacia la derecha: Pisanello;
debajo con pluma y tinta marron: 201 — 1820; abajo en el centro; anti-
guo numero de inventario: 1806 dib.; abajo a la derecha: LANNA,
debajo: 285.

Técnica:

Anverso: pluma y tinta parda, trazado preparatorio con punta de
metal.

Reverso: pluma y tinta parda, aguada parda, trazado preparatorio
con punta de metal.

Dimensiones: alto: 219 mm; ancho: 152 mm.

Resefia: J.-B. FI. G. de Meyran, marqués de Lagoy (L. 1710, en el
anverso abajo a la derecha) — W. Esdaille (L. 2617, en el anverso y
en el reverso precedido de nimeros con pluma y tinta: 201 — 1820) —
A. von Lanna (L. 2773, en el reverso asociado con un numero 285, y
otra marca LANNA en el reverso; venta Stuttgart, 6-11 de mayo de
1910, n.° 446 (anverso y reverso reproducidos; Vittore Pisanello);
12.000 marcos; adquirido por Danlos para el baron Edmond de
Rothschild — Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Venturi, 1896, p. 127 — Blum, 1954, n.° 10 — Fossi
Todorow, 1962, p. 136 nota 3, pp. 157,158 — Degenhart y Schmitt,
1960, p. 81, p. 139, p. 143 nota 69 — Mitsch, 1962, n.° 282 — Fossi
Todorow, 1966, pp. 136,137, n.° 200, pl. CXIl, p. 43, pp. 47,48 —
Magagnato, 1991, p. 119 — Degenhart y Schmitt, 1968, p. 643 —
Chiarelli, 1942 (1), p. 93, n.° 46, repr. — Oberhuber, 1972, n.° 6 —
Coleman, 1984, p. 32, n.° 8 (recto) — Moench, 1989, p. 174 — Birke
y Kertész, 1992, p. 4 bajo inv. 5, p. 16 bajo inv. 27 — Schmitt, 1995,
p. 280 nota 9 (recto) — Karet, 1995, p. 26 nota 89.

Exposiciones: Paris, 1954, n.° 10 — Paris, 1996, n.° 103, repr. (anver-
SO Y reverso).

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 753 D.R.
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Andrea MANTEGNA (Isola di Cartura, cerca de
Padua, hacia 1431 — Mantua, 1506)

Las trompetas y los portadores de banderas

Los nueve cuadros que representan El triunfo de César
de la coleccion real inglesa, presentados en el castillo
de Hampton Court, fueron ejecutados por Mantegna
entre 1468 y el final del siglo por cuenta del marqués
Francesco Gonzaga. Varios documentos de los archi-
vos Gonzaga en Mantua mencionan los Triunfos entre
las curiosidades expuestas para los huéspedes de
paso en esos afos. En 1489-90, el propio Mantegna
los cita en una carta dirigida desde Roma a Francesco
Gonzaga. Sin embargo, la cronologia interna de este
conjunto sigue planteando dudas. Parece que el artista
se consagré en primer lugar a los tres cuadros que
constituyen la ultima parte del cortejo: Los cautivos,
Los musicos y Julio César en su carro triunfal, antes de
emprender la realizacion de los tres primeros cuadros:
Las trompetas y los portadores de banderas, Los trofeos
de una ciudad vencida y Los portadores de jarrones,
episodios centrales que conforman un plano de fondo
con paisajes que fueron terminados mas tarde. De
entre las pocas hojas recopiladas de este ciclo, sélo el
dibujo de la coleccién Rothschild, previo al cuadro que
constituye el comienzo del cortejo, puede considerarse
una obra autdgrafa de Mantegna y ocupa un lugar del
todo excepcional en el corpus del artista. Se trata en
efecto de un dibujo muy bien acabado, un verdadero
modello que contiene la mayoria de los elementos pre-
sentes en la composicion final. No obstante, debido al
deterioro de algunas partes de la hoja, el estatuto origi-
nal de este dibujo no fue admitido por el conjunto de la
critica hasta el reconocimiento de Martindale. La ejecu-
cion del dibujo debe ser anterior con mucho a la apari-
cion de esta parte del cortejo sobre el lienzo. En efec-
to, las dos lineas de pilastras que encuadran la com-
posicién pueden ser consideradas como los vestigios
de un proyecto no conservado de disposicion arquitec-
ténica de las escenas. Aunque la postura de los solda-
dos ya estaba fijada, se produjo un cambio estético
notable en el momento de la ejecuciéon de los primeros
cuadros, cuando el artista opt6é por una visidbn mas cer-
cana de las figuras monumentales, atléticas y fuerte-

mente caracterizadas. Los estandartes que ondean al
viento llevan una inscripcion, Galia capta, en clara refe-
rencia a las campanas de Julio César, pero este deta-
lle parece haber desaparecido de la pintura, cuyo esta-
do de conservacion no es, con todo, perfecto. Los
entendidos han identificado las fuentes literarias y
visuales que inspiraron a Mantegna en su ambiciosa
empresa: Apio y Plutarco, cuyos extractos habian sido
retomados por Flavio Biondo en su libro Roma trium-
phans, publicado en Mantua hacia 1472. Las banderas
decoradas con escenas de guerra conforman el frag-
mento mas espontaneo de la hoja, podemos reconocer
la silueta caracteristica de las plazas fortificadas
medievales ante las cuales se apresuran mindsculas
siluetas de jinetes e infantes con trajes del final del
Quattrocento. Estos detalles van a ser tratados algo
mas a la antigua en la version pintada, pero no es des-
cabellado pensar que ciertas alusiones discretas a
algunas hazafias de Francesco | Gonzaga fueran intro-
ducidas por Mantegna en sus primeros proyectos.

C. L.

10
Andrea MANTEGNA
Las trompetas y los portadores de banderas

Técnica: pluma y tinta parda.
Dimensiones: alto: 274 mm; ancho: 277 mm.

Resefia: Peter Lely (Lugt 2092) — P. H. Lankrink (Lugt 2090) — Th.
Lawrence (Lugt 2445) — E. Galichon (Lugt 856 en el reverso), su
venta, Paris, 10-14 de mayo de 1875, n.° 87 — Adquirido por Clément
para Edmond de Rothschild (anotacién manuscrita: 1.600 francos) —
Donaci6n al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Kristeller, 1901, p. 441 — Kristeller, 1902, p. 462 —
Mezzetti, 1961, p. 207 — Martindale, 1979, n.° 51, p. 163 — Hope,
1992, fig. 99, p. 352.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 775 D.R.
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Taller de Mantegna

(supuestamente El Primer Grabador)
Soldados llevando trofeos, con una pilastra

Este grabado ha sido ejecutado a partir de un proyecto
de Mantegna desaparecido y corresponde a un estado
anterior a la composicion definitiva (sexto cuadro: Los
portadores de medallas, vajilla y trofeos de armaduras);
ademas esté invertido con relacién a la pintura, a dife-
rencia de los grabados de Giovanni Antonio da Brescia
y del grabado inacabado atribuido a Giulio Campa-
gnola. Un dibujo con pluma de la escuela de Mantegna,
conservado en la National Gallery of Ireland en Dublin
(inv. 2187), esta considerado como una copia del dibu-
jo perdido del artista para esta parte del cortejo y docu-
menta la intervencion final que dio a la pintura una
dimension mas monumental. Dejando aparte algunos
detalles, la hoja expuesta corresponde a ese dibujo: el
portador de la coraza, aqui en el extremo izquierdo,
luce una tupida cabellera mientras que la figura pinta-
da, de mas edad, presenta una calvicie digna de una
estatuilla antigua. Predomina también en el cortejo pin-
tado una impresion de movimiento sugerida por dra-
peados flotando en la base de las corazas. De una
manera general, el aire circula entre los porteadores de
trofeos, cuya monumental estatura ocupa el primer
plano, mientras que la vista se pierde en el grabado en
medio de la abundancia de detalles. Es probable que la
confrontacion directa de Mantegna con los bajorrelie-
ves antiguos durante su estancia en Roma en 1489-90
le haya llevado a efectuar transformaciones de orden
estético en los episodios aun no ejecutados pero para
los que ya habia ultimado dibujos. Dos documentos de
1475 nos dan indicaciones sobre las estrechas relacio-
nes entre el artista y sus grabadores Simone di
Ardizzone y Gian Marco Cavalli (Canova, 2001) pro-
bando, en caso de que fuera necesario, la plena cons-
ciencia que el artista tenia de la importancia de los gra-
bados, su fidelidad y su calidad técnica, para la difusién
de su obra. También se conserva otra estampa en la
coleccion Rothschild (3849 L.R.).

C. L.

11
Taller de Mantegna (supuestamente EI Primer Grabador)
Soldados llevando trofeos, con una pilastra

Técnica: buril.
Estado con el capitel de la pilastra terminado pero sin el monograma.

Dimensiones: alto: 278 mm; ancho: 326 mm.

Resefia: Drugulin junio de 1872, n.° 400 p. 45; entrada en la colec-
cién en octubre de 1872, donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1811, XIll, p. 236, n.° 14 — Kristeller, 1901,
p. 279, n.° 1 —Hind, 1948, V, p. 23, n.° 15b — Martindale, 1979, p. 167,
n.° 61 — Boorsch, 1992, n.° 120 — Lambert, 1999, n.° 419.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3848 L.R.
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12

Andrea
MANTEGNA o
Taller

La flagelacion de
Cristo, con un
enlosado

Este grabado inacabado ha sido considerado durante
largo tiempo como la obra de un colaborador de
Mantegna encargado de hacer una incision en la placa
segun un dibujo del maestro. El reverso de la misma
placa ha sido utilizado para ejecutar El descenso a los
limbos, también inacabado, y cuyo dibujo previo de
conjunto se conserva en la coleccion de la Escuela
Nacional Superior de Bellas Artes de Paris (Londres,
1992, n.° 66). El artista ha estudiado varias posibilida-
des para la pose de Cristo y de uno de los verdugos de
La flagelacion en una obra anverso-reverso pertene-
ciente al Courtauld Institute Gallery (Londres, 1992, n.°
35) que esta generalmente fechada a fines del decenio
1450, cuando Mantegna llega a Mantua. Hay muchos
elementos que vinculan este apunte para La flagela-
cion con dos dibujos conocidos para el retablo de San
Zendn en Verona (Goldner, 1994) de 1456-1459; sin
embargo, la fecha propuesta para el grabado es mas
tardia y se basa en el caracter monumental de las figu-
ras y en una nueva concepcion del espacio que integra
al espectador en la escena. Cuando escoge como
encuadre de su composicion la puerta de entrada de la
habitacion vigilada por los soldados, ocultos en parte
por esta misma puerta, Mantegna abandona la pers-
pectiva da sotto in su por un punto de fuga fijado en el
centro de la hoja. Si algunos elementos como el solda-
do de la derecha recuerdan a las figuras de la capilla
Ovetari de Padua, la verosimilitud fisica de los actores
del drama sugiere una semejanza con la Camara Picta
del Palacio Ducal de Mantua en la que el artista traba-
jaba a finales de los afos 1460. La disposicion de la
composicion evoca el panel de La Dormicion de la
Virgen del Prado, ejecutado por Ludovico Gonzaga
(Christiansen, 1992, n.° 17), en el que encontramos
también un eco de las creaciones de Jacopo Bellini.

La cuestion de la intervencion personal del artista en
la placa ha sido resuelta sutilmente por D. Landau
(1992) que, basandose en el estado incompleto de
este grabado y en el de El descenso a los limbos, ha
argumentado pertinentemente que so6lo el propio
Mantegna, tremendamente perfeccionista, podia
haber hecho algunas pruebas de una placa en un
estado intermedio, antes de haber retirado con el bru-

fidor las barbas que rebasaban el trazo exterior de las
figuras, por ejemplo, las visibles cerca del soldado
sentado de espaldas, y antes de la descripcién del
entablamento de la loggia. Pocas tiradas estan reper-
toriadas, en cambio una version terminada y muy dife-
rente ha sido realizada por Giovanni Antonio da
Brescia, que probablemente ha trabajado a partir de
una prueba de la obra expuesta.

De esta forma el artista habria inventado una composi-
cién innovadora, relacionada seguramente con una
composicién pintada (podria tratarse del decorado de
la capilla de Ludovico Gonzaga, desaparecido a lo
largo del siglo XVI) y, por una razén desconocida,
habria abandonado la placa sin intervenir en los deta-
lles que faltan.

C. L.

12
Andrea MANTEGNA o Taller
La flagelacion de Cristo, con un enlosado

Técnica: buril.
Dimensiones: alto: 398 mm; ancho: 310 mm.

Resefia: venta Howard, diciembre de 1873, n.° 853. Adquirido por
Edmond de Rothschild. Donacién al museo del Louvre en 1935.
Bibliografia: Bartsch, 1811, XIll, 227, n.° 11 — Hind, 1948, V, p. 17,
n.° 8 — Oberhuber-Sheehan, 1973, n.° 78 — Landau, 1992, n.° 36 —
Lambert, 1999, n.° 406a.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3838 L.R.

Fundacién Juan March
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Andrea
MANTEGNA
(Isola di Cartura,
cerca de Padua,
hacia 1431-
Mantua, 1506)
La Virgen con el
Nifio

Esta prueba fuertemente restaurada y retocada
constituye sin embargo un testimonio importante de
la actividad del artista como grabador. En efecto,
podemos considerar que ha vencido en esta pieza
todas las dificultades técnicas del grabado, al servi-
cio de una representacion a la vez monumental y
emotiva. Las variaciones de anchura y direccién de
las tallas le permiten variar la iluminacion de los
volumenes del gris al negro méas profundo, aunque
los trazos de punta seca hayan sido borrados en
esta impresidn tardia, sobre todo en los rostros y las
manos de la Virgen. So6lo quedan cinco ejemplares
del estado original, todos ellos recortados, entre los
cuales cabe destacar las pruebas del Albertina de
Viena y del British Museum (Chapman, 1998, n.° 21),
relativamente bien conservadas. Mas alla de la plas-
ticidad de este grupo, acentuada por la acumulacion
de pliegues del manto de la Virgen, el artista ofrece
una vision mas humana que divina de la ternura de
una madre hacia su hijo. Podemos ciertamente
determinar los precedentes iconograficos de este
tipo de representacién: la Virgen bizantina llamada
Glykophilusa (Virgen de ternura), asociada a la ima-
gen de la Virgen de humildad florentina; sin embar-
go, estas referencias sélo sirven de trasfondo a una
nueva concepcion intimamente ligada al conocimien-
to de las obras de Donatello ejecutadas en Padua,
asi como a las investigaciones llevadas a cabo por
Giovanni Bellini en la misma época.

C. L.

13
Andrea MANTEGNA
La Virgen con el Nifio

Técnica: buril.

Impresion tardia con afiadidura de la aureola. La hoja original, muy
afectada por diversas manchas, ha sido cortada, doblada y termina-
da, aguada marron.

Dimensiones: alto: 279 mm; ancho: 222 mm.

Resefia: Clément, adquirido en enero de 1872 —Edmond de
Rothschild— donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1811, XIIl, 232, n.° 8 — Kristeller, 1902, pp. 413,
550, docs. 112-14 — Hind, V, 1948, p. 10, n.° 1 — Levenson,
Oberhuber y Sheehan, cat. exp. Washington, 1973, n.° 77 — Landau,
1992, n.° 48 — Lambert, 1999, n.° 398.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 3845 L.R.
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Antonio POLLAIUOLO

(Florencia, hacia 1432 — Roma, hacia 1498)
El combate de hombres desnudos

hacia 1470-1480 (?)

La literatura relativa a esta primera obra maestra, fir-
mada, del grabado es muy abundante. Se trata, sin nin-
gun género de duda, de la obra mas célebre e insigne
del conjunto de estampas italianas. Pieza unica graba-
da por Pollaiuolo, esta considerada como una excep-
cion: en efecto, los nieles atribuidos al maestro (ver
Maso Finiguerra y Pollaiuolo, cat. n.° 5y 6), de modes-
to formato, no pueden compararse con esta proeza del
grabado en talla dulce que anuncia espléndidamente el
porvenir del arte de la estampa.

Vasari menciona E/ Combate de hombres desnudos en
la vida de Pollaiuolo: Su conocimiento del desnudo era
mas moderno que el de todos sus predecesores. Habia
disecado numerosos cadaveres para estudiar su ana-
tomia. Fue el primero en mostrar como disponer los
musculos de personajes cefiidos por una cadena de
manera concreta y correcta. Compuso una batalla gra-
bada sobre cobre y otras estampas de mayor tamafio
que las de sus predecesores. (Vasari, Las Vidas..., ed.
Chastel, Paris, 1983 t. Il, p. 246). La celebridad de esta
estampa no tardé en extenderse por toda Europa:
especie de modelo de hombres en movimiento, fue
conocida por los principales talleres de artistas e imita-
da desde los afios siguientes a su difusion. Se cono-
cen en efecto dos copias antiguas. La primera, obra de
Johanes de Francfordia (Hans von Frankfurt, activo
hacia 1470-1501) retoma la composicion de Pollaiuolo
sobre madera. Lucantonio degli Uberti (grabador italia-
no activo durante el primer cuarto del siglo XVI) emplea
la misma técnica. Los dos artistas han copiado el pri-
mer estado de la estampa (lo que se distingue perfec-
tamente sobre el detalle de la pierna derecha del hom-
bre con el hacha); esto significa que la primera difusion,
al menos en vida de Pollaiuolo, fue la del primer esta-
do de la estampa. Por consiguiente, estamos de acuer-
do en considerar que (de manera péstuma, tal vez) el
cobre fue trabajado de nuevo por el taller de Pollaiuolo

con el fin de permitir una difusién tardia de esta obra
que, desgastada a causa de una abundante tirada,
habria sido trabajada de nuevo con el fin de reforzar un
relieve sin duda desaparecido en las ultimas pruebas
del primer estado.

Se conocen dos estados de esta plancha: el primer
estado (prueba Unica, en el museo de Cleveland) pre-
senta algunas diferencias con el segundo, conocido a
través de muchos ejemplares (el catélogo de la expo-
sicion en Cleveland de 2002 enumera cuarenta y
cinco). La mayor diferencia entre ambos estados resi-
de en los trazos que sombrean la pierna derecha del
gladiador que lleva el hacha, a la derecha de la com-
posicién: un grabador ha retomado las sombras de la
pierna, oscureciendo asi las sombras y ocultando el
blanco visible sobre el primer estado. El segundo
estado presenta, ademas, una quincena de retoques
de diversos tamanos que refuerzan el modelado de
las musculaturas o los elementos vegetales descritos
a veces someramente en el primer estado, elementos
que Shelley R. Langdale ha comentado detenida y
magnificamente en el catdlogo de la exposicién en
Cleveland en 2002, en lo sucesivo ineludible y al que
remitimos al lector.

¢ Cudl es el significado de esta estampa? ;Cuédl es la
fuente y cudl el impacto en los artistas y el publico con-
temporaneos? Dar una respuesta a estas preguntas,
tan sencillas en apariencia, equivale a exponer la his-
toria del grabado desde sus origenes hasta nuestros
dias. Ningun artista grabador la ha ignorado, todos se
han nutrido de ella, de Durero a Robetta, de
Rembrandt a Cochin... Al menos hay que intentar ana-
lizar el contexto histérico que vio nacer esta creacion
excepcional. En primer lugar, El combate de hombres
desnudos es excepcional por su formato. Se trata de la
primera gran estampa que sale del taller de un artista
grabador. Tanto por el formato como por el caracter
monumental de las figuras, Pollaiuolo eleva con esta
creacion el arte del grabado con buril a la categoria de
las artes mayores. Contemporaneo de Pollaiuolo,
Mantegna, grabador a su vez, habia fundado un taller
de grabados, porque el gran interés de la difusién de
los arquetipos renacentistas no podia dejar indiferen-
tes a los grandes maestros italianos. Era un interés por
partida doble: por un lado, la circulaciéon de los mode-
los tenia un caracter de ilustracion de los nuevos con-
ceptos tedricos; por otro, la difusion (y éste es el signi-
ficado de la firma de Pollaiuolo sobre la tabla de E/
combate de hombres desnudos) del estilo de un maes-
tro afirmaba su reputacion ante comanditarios a veces
muy alejados de Florencia. jAcaso Pollaiuolo acome-
tio esta obra monumental en respuesta a Mantegna?
Esta sigue siendo una hipétesis perfectamente valida.
Y lo que es mas, aparte del modelo clasico difundido
por Mantegna y su taller de grabados, Pollaiuolo apor-
ta con El combate de hombres desnudos una concep-
cion renovada del movimiento, la anatomia (tal y como
subraya Vasari) y, ante todo, la compositio. En efecto
varios criticos han destacado esta particular caracte-
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ristica de esta estampa: la misma pareja de gladiado-
res parece estar representada en diversas posturas de
combate, como un bronce observado bajo distintos
angulos. Esta nueva transcripcion gréfica de la tridi-
mensionalidad del espacio reproducido sobre un plano
euclidiano alimentaria, en el Quattrocento, mas de una
disputa tedrica. Pollaiuolo sale airoso de forma inno-
vadora y, punto crucial que debe ser examinado en
esta estampa, el artista no abandona en absoluto la
propia materialidad de la obra. En efecto, este graba-
do con buril esta realizado segun la técnica del “estilo
ancho”, herencia de los primeros grabados en talla
dulce italianos. Pollaiuolo, con el fin de transcribir nue-
vamente los trazos de la pluma sobre la hoja de papel,
renueva totalmente este estilo al introducir pequefnos
cortes oblicuos entre los cortes paralelos, generalmen-
te cortos y finos. Es lo que la critica denomina el efec-
to “zigzag”: se trata, por medio del buril, de la mejor
imitaciéon del trazado de la pluma, caracteristico de los
dibujantes florentinos del Quattrocento.

La importancia capital que se da al acabado, a la per-
feccién de la reproduccion de los trazos, es sin duda el
mejor argumento en favor de una entronizacion clasica
del arte de la estampa, ya que, en este grado de ela-
boracion, tendriamos dificultades para ver en esta obra
Unicamente la explotacion técnica y comercial de un
“molde de imagen”. La estampa adquiere, pues, aqui
sus cartas de nobleza.

Pollaiuolo, con formacion de orfebre, responde a
todas las exigencias antafio vislumbradas en el arte
de los nieles: el ornamento general de la hoja, el
especial cuidado en la reproduccién de la densidad
de la vegetacién en segundo plano (que tiene mas de
tapiceria que de arte de la estampa), el hallazgo de
esos cortes en “zigzag” que confieren al modelado de
las sombras una densidad particular, todo apunta a
una busqueda de la invencion plastica donde se echa
mano de las técnicas de otras artes asi como del
artesanado.

Ante la admiraciéon de la técnica sin fallos de
Pollaiuolo seria dificil dar una respuesta igual de pre-
cisa referente a la iconografia de esta plancha.
Panofsky quiere leer en esta hoja la historia de Titus
Manlius Torquatus, un cénsul romano, que maté con
sus propias manos a un galo al que le sustrajo la
espada como botin. Philipps lee en ella un episodio
del Tois6n de oro:

“Vista su importancia en la historia del grabado florenti-
no, deberiamos cuestionarnos la verdadera representa-
cién del Grabado de batallas. Su significado ha sido
durante tiempo una fuente de especulaciones. [...] En
1460, cuando Pollaiuolo trabajaba en la Casa Medici,
Marsilio Ficino formaba parte del servicio de Cosimo de
Medici. El gran discipulo y filésofo renacentista tenia
aproximadamente la edad de Pollaiuolo —unos veinte
afios— [...] El humanista era en realidad uno de los ami-
gos de Pollaiuolo. Curiosamente, cada uno en su ambi-
to siguio una via similar: mientras Pollaiuolo decoraba
los muros de los Medici con los trabajos de Hércules,

Ficino traducia la Argonautica de Orfeo, un poema grie-
go que trataba sobre los trabajos de Jason. Aunque la
traduccioén de Ficino nunca se publicé y su manuscrito
se perdié, sabemos por una de sus cartas a Martinus
Uranius, que en algun momento entre 1458 y 1462 cul-
mind su tarea.” (Phillipps, op. Cit. pp. 47, 48).

El combate de estos hombres desnudos seria el com-
bate contra los hombres salidos de la semilla de los
dientes del dragdn.

Otros criticos han visto un combate de gladiadores, lo
que parece indicar mas sencillamente el grupo cen-
tral de los dos hombres que estan encadenados y
luchan a muerte.

Como hemos dicho, El combate de hombres desnudos,
estampa esencial en la historia del grabado, unico tes-
timonio indudable de la aportacion fundamental de
Pollaiuolo al arte de la talla en dulce, constituye verda-
deramente el acta de nacimiento del gran grabado de
invencion.

P.T. G.
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Antonio POLLAIUOLO

El combate de hombres desnudos
hacia 1470-1480 (?)

Técnica: grabado con buril a lo ancho.

Dimensiones: alto: 402 mm; ancho: 600 mm.
Firmado a la izquierda, sobre una tabla: “OPUS. / ANTONI. POLLA /
IOLI. FLORENT / INI”.

Resefia: entrada en la coleccion por compra anénima en febrero de
1872. Donacion al Museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, T. Xlll, p. 202, n.° 2 (“Los Gladiadores”) —
Ottley, 1816, p. 445, repr. (detalle) — Cat. exp. Cambridge, 1915,
p. 87, n.° 25 — Hind, 1910, part. |, D |, pp. 190, 192 — Hind, 1938-
1948, part. I, D. |, p. 191, repr. pl. 52 y detalles pp. 46, 47 — Ver
cat. exp. Cleveland, 2002, prueba Rothschild, n.° 13, pp. 74, 75.

Exposicion: Paris, 1937, n.° 99 — Paris, 1954, n.° 112 — Paris, 1959-
1960, n.° 34 — Paris, 1965, n.° 24.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 6813 L.R.
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15

Fra BARTOLOMEO
(Florencia, 1472 —id., 1517)
Anverso: El Arcangel Gabriel
Reverso: Santa Isabel

La exposicién de los dibujos de Fra Bartolomeo, por
Chris Fischer y Lizzie Boubli, en el museo del Louvre
en 1995 demostré6 que esta hoja era el fragmento
izquierdo de otro dibujo, conservado en el departamen-
to de artes gréficas: el fragmento que falta del ropaje
del angel se encuentra en el apunte para E/ Angel de la
Anunciacion (fig. 7). Por otra parte, existen otros dos
dibujos, también conservados en el Louvre, comple-
mentos del mismo apunte, que retoman parcialmente
los dos dibujos de la hoja Rothschild. De esta forma, el
reverso del dibujo que representa a Santa Isabel de un
apunte para la Visitacion (fig. 8) retoma enteramente la
santa Isabel del dibujo de la coleccion E. de Rothschild,
y el Arcangel Gabriel esta representado de la misma
forma en la hoja Rothschild que en el dibujo (fig. 9).
Este conjunto de dibujos al que pertenece la hoja que
presentamos es previo al retablo de Albertinelli, cuyo
cuadro de altar es la Visitacion, que reune en su parte
inferior la Presentacion en el Templo, la Adoracién del
Nifio Jesus, y la Anunciacion.

Fra Bartolomeo era el autor de las composiciones del
retablo que Mariotto Albertinelli pinté en 1504. Cabe
destacar que Albertinelli utiliz6 entonces por segunda
vez los dibujos de Fra Bartolomeo, puesto que ya habia
usado estos ultimos en 1500 para la realizacion del
pequenio retablo conservado actualmente en el museo
Poldi Pezzoli de Milan.

Fig. 7: Fra Bartolomeo,
Angel de la Anunciacion.
Museo del Louvre,

RF 5554 reverso.

Como apunta Chris Fischer, los dos momentos escogidos
por Fra Bartolomeo para representar la Anunciacion en
estos apuntes dibujados son, en primer lugar, aquel en
que el Arcangel sorprende a la Virgen. Este momento es
la fase mas dramatica de la Anunciacion, llamada contur-
batio. En la conturbatio el angel aparece, con las alas
desplegadas, tal y como se ilustra en el anverso del dibu-
jo de la coleccion Edmond de Rothschild, retomado por la
pintura de Albertinelli del triptico del Poldi Pezzoli.

El reverso de la hoja, que muestra a Santa Isabel incli-
nandose hacia delante es claramente un apunte muy
elaborado para la Visitacion del triptico Albertinelli del
museo de los Oficios en Florencia.

En estos dos dibujos, antes considerados como dos apun-
tes, para la Virgen y el Arcangel Gabriel, complementarios
para una Anunciacion, se pone de manifiesto el dibujo
vibrante asi como la plenitud de medios de expresion de

Fig. 8: Fra Bartolomeo,
Estudio de Santa
Isabel para la
Visitacion.

Museo del Louvre,

RF 55569 reverso.

Fig. 9: Fra Bartolomeo,
Estudio para la
Anunciacion.

Museo del Louvre,

RF 5557 anverso.

Fra Bartolomeo. En oposicién con la frialdad de las pintu-
ras de Albertinelli, se percibe hasta qué punto el trazo del
dibujo, libre de toda traba, se convierte en el medio de
expresion privilegiado del alma. Esta va a ser sin duda una
leccién bien aprendida por los grabadores mas habiles.

P.T.G.
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Fra BARTOLOMEO

Hoja de apunte.

Anverso: El Arcangel Gabriel.

Reverso: Santa Isabel, apunte para la Visitacion de Albertinelli.

Dimensiones: alto: 161 mm; ancho: 114 mm.
Técnica: pluma y tinta parda, sobre papel blanco.
En el reverso inscripcion con piedra negra: 590 dess.

Resefia: Mayor — Prestel, venta junio 1888 — Adquirido en la venta
por E. de Rothschild — Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia y Exposicién: Paris, 1994-1995, n.° 33.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild 779, D.R.
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Christofano di
Michele Martini,
llamado Cristofano
ROBETTA
(Florencia, 1462 — id.,
documentado hasta
1535)

Alegoria de la fuerza
del amor

La prueba que presentamos fue examinada por Hind,
quien dijo acerca de ella: La buena prueba, la de la
Coleccion Rothschild, muestra huellas de unas ligeras
lineas. Dos son verticales, al lado de los margenes
derechos e izquierdos, y otra, horizontal, pasa a la altu-
ra de las rodillas de la mujer de la derecha.
Seguramente estas lineas habran servido de ayuda al
artista para grabar su lamina. Como sefala posterior-
mente Paolo Bellini, no existe ejemplar de esta estam-
pa sin esas lineas de construccion mencionadas por
Hind, lo que no es sino un trazo distintivo de las mejo-
res pruebas, aunque las tiradas tardias, realizadas por
Giuseppe Vallardi (1790-1810), que tuvo en su pose-
sion durante un tiempo el cobre original, se distinguen
de las tiradas del siglo XVI por la calidad del papel y del
entintado.

Esta estampa fue entallada en el reverso del cobre de
La Adoracion de los Magos, cobre conservado desde
1888 en el British Museum de Londres.

Robetta describe en esta sensual estampa toda la com-
plejidad de una alegoria renacentista: cada personaje
debe tener su particular significado y el conjunto de la
composicion ofrece una interpretacion del amor. Los
tres nifos estan claramente identificados: un cupido ata
a un arbol a un joven efebo, término corriente de la ale-
goria del carino del amor carnal. Los otros dos nifnos
parecen ser Hypnos, hijo de la Noche (que esgrime, a la
izquierda, dos flores en la frente) y su hermano gemelo
Thanatos, que posa el pie sobre un craneo. Dos parejas
estan abrazadas y unidas a un extraino personaje
andrégino que, situado a la izquierda de la composicion,
es el unico de los cuatro jovenes que no esta acompa-
fado. Sin embargo él es quien sostiene el ropaje que lo
une a las dos parejas abrazadas, ropaje que roza clara-
mente el sexo de cada uno de los otros personajes, lo
que explica el segundo titulo que a veces se ha dado a
esta estampa, Alegoria del amor carnal.

El andrégino podria hacer referencia al Banquete de
Platon y a la teoria del amor expuesta por Aristéfanes.
La interpretacion del Banquete en los circulos intelec-
tuales herederos de la teoria neoplaténica de Marsile
Ficino esté sin duda en el origen de esta compleja ale-
goria. Para Robetta, el amor es el amor de lo bello, y
sabemos hasta qué punto el ejemplo socratico del ale-
jamiento de la sensualidad para alcanzar, por medio de
la pasién de la belleza, “la idea” de lo bello, lo justo y lo
bueno ha contribuido a la teoria florentina del arte. Esta

evocacion del microcosmos, donde la individualidad se
confunde con el todo, esta claramente expuesta por
Robetta: el pelo de los personajes se pierde en el folla-
je, se confunde con el elemento natural hasta que el
brazo del joven efebo se mezcla con el arbol: frente a
esta animalidad de la impulsion del goce erético, que,
como muestra Thanatos, conduce a la muerte (desig-
nada con el craneo que sefala con el dedo), el amor
carnal revela la inmortalidad por la procreacion, el
engendramiento y la continuidad de la especie. El
androgino, simbolo del equilibrio de la pasion, por ser
lugar de union de dos contrarios, observa con delecta-
cion estas bellezas corporales que vibran de deseo y
abre la via de la contemplacion de lo bello.

Robetta parece responder aqui a la muy célebre
estampa de Durero que presenta a Adan y Eva (cat.
26). El paisaje que rodea a los amantes, el rétulo en el
arbol con la firma del grabador, la busqueda de un
canon clasico tributario de la escultura antigua, son ele-
mentos comunes a los grabados con buril de Durero y
Robetta. Pero el ejemplo magistral que sigue aqui el
maestro, evocando esta vez el amor carnal y no el
combate sanguinario entre las fuerzas viriles y brutales,
es el de Pollaiuolo y su Combate de hombres desnudos
(cat. 14), cuyo ejemplo sigue siendo la primera referen-
cia para los grabadores.

Esta docta conversazione entre los grabadores del
Quattrocento y del Cinquecento recuerda la naturaleza
erudita de la estampa y su caracter de intérprete grafi-
co de la teoria de las artes.

P.T. G
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Christofano di Michele Martini, llamado Cristofano ROBETTA
Alegoria de la fuerza del amor

Arriba a la derecha, en un rétulo colgado de un arbol: “ROBETA”.
Técnica: grabado con buril.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 309 mm; ancho: 289 mm.
- de la plancha: alto: 299 mm; ancho: 281 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 296 mm;
ancho: 279 mm.

Resefia: desconocido segun ficha. Donacion al museo del Louvre en
1935.

Bibliografia: Bartsch, 1803-1821, XIIl, p. 406, n.° 25 (El hombre
atado a un arbol por el amor) — Hind |, p. 205 — Duchesne, II, 29
(38 pruebas conocidas) — Passavant, V, pp. 59, 25 — Bartsch ilus-
trado, 2521.043 — Exp. Washington, 1973, p. 300, n.° 120 — Bellini,
1973, n.° 31, p. 75, repr. p. 74. — Lambert, 1999, p. 138, n.° 269.

Exposiciones: Paris, 1957, n.° 181 — Paris, 1965, n.° 39.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3834 L.R.
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Rafael Sanzio, llamado RAFAEL

(Urbino, 1483 — Roma, 1520)

Anverso: Retrato de hombre joven

Reverso: apuntes de nubes,

esbozo de arquitectura y hombre joven leyendo
hacia 1502-1504

La precisién exacta de los contornos, los trazos de la
cara, el pelo cayendo en forma de rizos sobre los hom-
bros, la sorprendente fantasia del sombrero, hacen de
esta hoja de apuntes del joven Rafael un manifiesto de la
claridad clasica. La expresion de serenidad de esta figu-
ra nos trae a la memoria ese juicio admirativo que
Heinrich Wolfflin emitia sobre el artista: Rafael no esta
dotado de la nerviosidad sensitiva de Leonardo, y adn
menos de la fuerza de Miguel Angel. Para caracterizar su
estilo, podriamos decir que poseia en grado maximo el
sentimiento de la medida y del justo medio, si no fuera
porque este término se utiliza a menudo con un sentido
peyorativo. / Este estado de animo sereno y ponderado
se prodiga tan poco en nuestros dias que la mayoria de
los aficionados entiende mas facilmente a Miguel Angel
que la personalidad abierta, sonriente, amable de Rafael.
Y sin embargo, la gracia subyugante de sus modales,
grabados en el recuerdo de aquellos que vivieron cerca
de él, todavia resplandece en sus obras hoy (H. Wolfflin,
El arte clasico, G. Monfort ed. 1989, p. 50).

No parece que se deba poner en duda la autenticidad
de esta obra de juventud de Rafael. La critica, después

de muchas dudas, fruto de la ausencia de un examen
atento del dibujo (Joannides sefalaba, aun en 1983, la
localizacion desconocida de esta hoja), ha atribuido
unanimemente esta hoja al maestro. Sin rechazar la
seriedad de las tesis emitidas, es cierto que el acceso
limitado al original ha propiciado la desclasificacién de
esta obra del corpus dibujado de Rafael a favor de
Perugino y la escuela de Perugino, y por ultimo del
anonimato, hasta que, en 1983, F. Viatte vuelve a atri-
buirla a Rafael, siguiendo el corpus critico clasico de
esta pieza a finales del siglo XIX y principios del XX.
Esta hoja de apuntes se ubica sin duda hacia 1502-
1504, es decir, en torno al taller de la Libreria del
Duomo de Siena, la Libreria Piccolomini, obra de la que
Bernardino Pinturicchio habia recibido el encargo el 29
de junio de 1502, por parte del cardenal Francesco
Todeschini Piccolomini (que reind con el nombre de Pio Il
del 8 al 18 de octubre de 1503), a condicion de que el
pintor representase (“tutti li disegni delle istorie di sua
mano in cartoni et in muro”) diez escenas de la vida de
Enea Silvio Piccolomini. Vasari, en la Vida de
Pinturicchio (Le Vitte..., op. cit. ed. Milanesi, lll, p. 494)
nos informa de que Pinturicchio cont6 con la ayuda de
varios garzoni alumnos de Perugino. De entre estos
garzoni, Rafael, segun el propio Vasari, fue el autor de
la mayoria de los esbozos y cartones.

El anverso de la hoja, tradicionalmente titulado Retrato de
hombre joven, sirvi6 seguramente como apunte para el
rostro del joven que abre la marcha del cardenal
Domenico Capranica, en la Marcha de Enea Silvio
Piccolomini al Concilio de Basilea, composicién al fresco
realizada por Pinturicchio y su taller en la Libreria
Piccolomini de Siena. El British Museum conserva un
apunte del mismo modelo, muy parecido a la hoja de la
coleccion E. de Rothschild (inv. 1860-6-16-94, reverso). El
modelo de esta composicion, obra de Rafael, se conserva
en el museo de los Oficios de Florencia (inv. N.° 520 E).
El reverso de la hoja Rothschild asocia tres apuntes de
distinta indole: unas nubes, estudiadas sobre el motivo, un
hombre joven sentado leyendo y algun esbozo de arqui-
tectura. ;Debemos comparar estas nubes, como apunta
directamente D. Cordellier, con las de la composicién del
Duomo de Siena que representa la Marcha de Eneo Silvio
Piccolomini...? Podemos hacerlo por analogia. Dicho esto,
la espontaneidad de esta hoja esta de alguna forma limi-
tada, aunque sélo sea por la asignacién de un fin utilitario
a una composicién en la que lo onirico parece imponerse
por si mismo. El apunte de la figura sentada leyendo es
muy rico en ensefanzas, ya que discernimos, bajo las
ropas, el trazado de la anatomia.

Tanto la técnica de la piedra negra y el procedimiento
gréafico empleado por Rafael, como las analogias esti-
listicas e iconograficas, hacen que nos inclinemos por
fechar esta hoja en torno al afo 1500. La identificacién
del anverso sigue siendo un argumento de peso para
mantener esta hoja de apuntes del joven Rafael hacia
los afos 1502-1504.

P.T. G.
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Rafael Sanzio, llamado RAFAEL

Anverso: Retrato de hombre joven

Reverso: apuntes de nubes, esbozo de arquitectura
y hombre joven leyendo

hacia 1502-1504

Hoja de apuntes,
Técnica: piedra negra.
Dimensiones: alto: 288 mm; ancho: 204 mm.

Resefia: Rev. Dr. H. Wellesley (L. 1384) venta, Londres, Sotheby, 25
de junio de 1866 y los trece dias siguientes, décimo dia de venta, n.°
1796, (Rafael, Cabeza de hombre joven con un singular sombrero) —
Fr. Locker Lampson (L. 1692), anotado al verso, con pluma y tinta
marron: Frederick Locker bought at Dr. Wellesley’'sale, julio 1866;
venta Christie's, Londres, el 11 de abril de 1919, n.° 1212 (Rafael,
Cabeza del artista, coleccion Wellesley). Adquirido por Danlos para el
baron Edmond de Rothschild — donacion al museo del Louvre en
1935.

Bibliografia: Ruland, 1876, p. 331, IX, n.° 1 (r°) — Fischel, I, 1913, n.°
14, (r°) — Valentiner, 1927, pp. 225, 258, repr. fig. 8 — Fischel, 1948,
p. 357 (r°) — Wagner, 1969, pp. 34, 39-41, pl. 12 (An6énimo) —
Joannides, 1983, n.° 65 (r°, localizacion desconocida) — Oberhuber y
Ferino Pagden, 1984, n.° 27 (r°), appendix 3 (v°); bajo n.° 27, p. 584
(v°) —Knab, 1984, p. 50 (r°) — Fontana, 1987, p. 159 (r°) — Passavant,
1988, p. 223 — Cordellier y Py, 1992, p. 18, n.° 4, repr. (r°y v°) p. 19.

Exposicion: Paris, 1954, n.° 82 (Perugino) — Paris, 1960, n.° 45
(Escuela de Perugino) — Paris, 1983-1984, n.° 3y n.° 4 (Rafael).

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 771 D.R.
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Martin SCHONGAUER

(Colmar, hacia 1450 — Brisach, 1491)
Cristo con la Cruz a cuestas

El expresionismo draméatico de este Cristo con la Cruz
a cuestas, la mas célebre estampa, junto con el San
Antonio, (cat. 19) de Martin Schongauer, puede ser
herencia de una pintura actualmente perdida de Jan
Van Eyck. De hecho, entre 1466 y 1469, Schongauer
estudio junto a Caspar Isenmann, que le transmitio el
gusto por la pintura flamenca, y después, de 1469 a
1470, viaj6 a Borgona y los Paises Bajos. Las pinturas
de Rogier Van der Weyden, de las que encontramos un
indudable eco en sus primeras estampas, ejercieron
sobre él una fuerte influencia.

La sugerencia de una gran multitud, ordenada en el
espacio con un rigor inigualable (cinco caballos apare-
cen alrededor de Cristo), la elaboracién de un paisaje
en el que a la derecha aparece Jerusalén y a la izquier-
da, alo lejos, el Gélgota, la figura patética de Cristo que
nos mira... todos estos elementos, verdaderas proezas
iconograficas, hicieron de esta hoja una de las mas
admiradas de la obra de Martin Schongauer.

El Gabinete de Dibujos conserva, ejecutado con pluma
sobre un papel preparado en verde, un dibujo segun el
Cristo con la Cruz a cuestas de Martin Schongauer,
que no es obra del maestro. Podemos enumerar, ade-
mas de esta copia dibujada, muchas copias grabadas,
prueba del impacto que esta imagen tuvo en los artis-
tas de los siglos XV y XVI. Entre estas copias, Israhel
Van Meckenem (hacia 1440-1450 — Bocholt, 1503)
realizd, en contrapartida, una interpretacion de esta
plancha (Hollstein, 1986, XXIV, p. 11 n.° 32 y XXIV A,
repr. p. 13).

Esta elegancia del arte de Schongauer, cuyo renombre
sélo fue eclipsado por el de Alberto Durero, le valio el
apodo del “Bello Martin”. Se sitia a la cabeza de los
grandes maestros de la técnica del grabado con buril,
técnica que se convirtid en un nuevo medio de expre-
sion artistica, (Schongauer era hijo de un orfebre de
Augsburgo, Caspar Schongauer, que se establecié en
Colmar en 1440). No hay ninguna duda de que esta
extraordinaria precision del buril le viene también por

Fundacién Juan March
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herencia del artesanado paterno, a imagen y semejan-
za de los primeros grabadores florentinos del siglo XV.

P.T. G.
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Martin SCHONGAUER
Cristo con la Cruz a cuestas

Debajo en el centro, monograma del artista.
Se ha rehecho la esquina superior derecha de la estampa.

Técnica: buril.
Dimensiones: alto: 285 mm; ancho: 427 mm.

Resefia: A. Morrison, marca en el reverso (L. 151); venta en Londres,
11-14 de julio de 1906, n.° 323, adjudicado a Lauser — P. Davidsohn,
venta en Leipzig, 26-29 de abril de 1921, n.° 781 — Adquirida por
Edmond de Rothschild en Strolin, noviembre de 1924; donada al
Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1808, VI, p. 128, n.° 21 — Lehrs, 1925, V, p.
69, n.° 9 pl. 137 n.° 371 — Minott, 1971, p. 40, repr. pp. 66-67, n.°
9 — Bartsch ilustrado, 1980, pp. 234, 235, repr. — Hébert, 1982, p. 72,
n.° 216, repr.

Exposiciones: Paris, 1954, n.° 144 — Paris 1991-1992, p. 50, n.® 27.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 204 L.R.

19

Martin
SCHONGAUER
(Colmar, hacia 1450 —
Brisach, 1491)

La tentacion de San
Antonio

La inspiracion de Martin Schongauer tiene su origen en
dos relatos. En la Vita Anthonii de Athanasius aparece
el tema de la agresion aérea del santo en su elevacion:
los &ngeles querian sustraerlo a los demonios, y éstos
le golpearon repetidas veces, y se colgaron de su habi-
to, impidiendo asi su elevacién. Por otra parte, el texto
de la Leyenda dorada de Jacobo de Voragine cuenta
las desventuras de ese cenobita nacido en el alto
Egipto en el afo 251 aproximadamente, destinadas a la
fe popular.

El impacto de esta obra de pura imaginacién, donde
la fantasia da rienda suelta al horror de los demonios,
es histérico. Se cita a menudo el texto de Vasari que,
en la Vida de Miguel Angel, cuenta que esta estampa
fasciné de tal modo al joven adolescente que realizé
una copia pintada (Le vite de piu excellenti pittori,
scultori ed arcitetti, Ed. G. Milanesi, 1906, V, pp. 396
y seq.).

La representacién de los demonios abraza a la perfec-
cion el imaginario medieval, y asi, esta composicién de
Martin Schongauer parece resumir toda la iconografia
de su tiempo. Podemos comparar La tentacion de San
Antonio con un panel pintado por Albert Van Ouwater
que representa a San Miguel combatiendo a los demo-
nios (conservado en la Capilla Real de Granada): la
similitud entre las dos composiciones remite a un cono-
cimiento real de esta iconografia demoniaca por parte
del grabador, que, durante su viaje a Flandes, habria
podido inspirarse directamente de los paneles pintados
por los artistas del circulo de Dieric Bouts.

Esta espectacular “agresion” se basa en un sentido de
la composicién en la que el movimiento circular (tan
propio del uso del buril) consigue estabilizar en el espa-
cio (sugerido por los pefiascos abajo a la izquierda, y
por los trazos progresivos que estrian el cielo) esta
fardndula de monstruos agitados que, a pesar de todos
sus esfuerzos, no consiguen quebrar la impasibilidad
de San Antonio.

Tomando como base esta disposicion bastante rudi-
mentaria del espacio celeste, se suele ubicar La ten-
tacion de San Antonio al principio de la carrera del
maestro.

P.T. G.
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Martin SCHONGAUER
La tentacion de San Antonio

Abajo en el centro, anagrama del artista: M + S.
Técnica: buril.
Dimensiones: alto: 308 mm; ancho: 228 mm.

Resefia: coleccion Karl Eduard von Liphart; venta en Leipzig el 5 de
diciembre de 1876 y dias siguientes, n.° 1608 — Adquirida por
Clément para el bar6n Edmond de Rothschild; donada al Louvre en
1935.

Bibliografia: Bartsch, 1808, VI, n.° 47 — Lehrs, 1925, V, n.° 54 — E.
Flechsig, 1951, pp. 196,197 — L. Fischel, 1958, pp. 92-98 — A.
Shestack, en cat. exp. Washington, 1967-1968, n.° 37 — cat. exp.
Petit Palais, 1991-1992, n.° 7, pp. 108,109 — A. Chatelet, en cat. exp.
Colmar, 1991, n.° G. 10.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 216 L.R.

20y 21

Alberto DURERO

(Nuremberg, 1471 — id., 1528)

Traje de mujer o Dama de Livonia'y

Trajes de invierno de tres damas de Livonia
1521

Durero realiza estos dos dibujos durante su viaje a los
Paises Bajos (de julio de 1520 a julio de 1521). La colec-
cion E. de Rothschild conserva un tercer dibujo que pre-
senta a Dos Mujeres del pueblo de Livonia (fig. 10) con la
siguiente anotacion de Durero: “Jn Eyflant gett das gemein
folg also” (“es el traje de las gentes del pueblo de Livonia”).
Estas piezas se inscriben en una serie de apuntes de
caracter etnografico, entre los cuales figuran “gente de
guerra en Irlanda detras de Inglaterra”, “campesinos”
irlandeses (dos hojas conservadas en Berlin), o tam-
bién un apunte de la Negra Catherine, sirviente del por-
tugués Bradao (Florencia; museo de los Oficios). El
cosmopolitismo de Amberes ofrecia estos ejemplos de
exotismo ante la mirada curiosa del pintor...

Fig. 10: Alberto Durero, Trajes de
dos damas de Livonia. Museo
del Louvre, coleccién Edmond de
Rothschild, Paris (inv. 20 D.R.)
Fig. 11: Jost Amman, segun
Alberto Durero, Livonica Foemina,
plancha L. Museo del Louvre,
coleccién Edmond de Rothschild,
Paris (inv. L. 234 L.R.)

Fig. 12: Jost Amman, segin
Alberto Durero, Livonica
Praecipua Foemina, una cum
Filia, plancha LI. Museo del
Louvre, coleccién Edmond
Rothschild, Paris (inv. L. 234 L.R.)

5 LIVONIEA POEMINA,

Fundacién Juan March
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Estos dibujos fueron grabados tardiamente por Jost
Amman (Holstein, Il, p. 49) y publicados por Hans
Weigel en Habitus praecipuorum popularum tam vivo-
rum, quam foeminarum singulari arte depicti, en
Nuremberg en 1577 (figs. 11 y 12). Los textos de estas
estampas, que constituyen las planchas L y LI de la
obra, retoman las anotaciones manuscritas de Durero,
Livonica Foeminay Livonica praecipua foemina.

Una edicion original de la obra se conserva en la colec-
cion E. de Rothschild (L. 232 L.R.)

P.T. G.
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Alberto DURERO

Traje de mujer o Dama de Livonia
1521

Técnica: pluma, tinta parda, acuarela.
Firmado con el anagrama del artista y fechado: 1521.

Anotacion: “Allso gant dij reichen frawen in Eiffland” (“es el traje de
las mujeres ricas en Livonia”).

Dimensiones: alto: 281 mm; ancho: 182 mm.

Resefia: W. Imhoff — A. F. Andreossy; venta, Paris, 13-16 abril 1864,
n.° 72 — Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Heller, 1827, I, p. 83, n.° 79 — Ephrussi, 1882 (1), p.
311 — Lippmann n.° 375 — Flechsig, Il, p. 234 — Tietze y Tietze-
Conrat, n.° 800 — Winkler, n.° 827 — Panofsky, n.° 1296 — Strauss, n.°
1521/37 — Vaisse y Ottino della Chiesa, 1969, p. 111, n.° 168, repr.
Exposiciones: Paris, 1986, n.° 67, repr. — Paris, 1991-1992, n.° 71,
repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 19 D.R
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Alberto DURERO

Trajes de invierno de tres damas de Livonia
1521

Técnica: pluma, tinta parda, acuarela.

Firmado con el anagrama del artista y fechado: 1521. Anotacién: “Allso
gat man Jn / Eyflant dy mechtigen” (“es el traje de los poderosos de
Livonia”). Monograma del artista. Remarcado arriba a la derecha.

Dimensiones: alto: 183 mm; ancho: 194 mm.

Resefia: W. Imhoff — A. F. Andreossy; venta, Paris, 13-16 abril 1864,
n.° 72 bis — Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Heller, 1827, II, p. 83, n.° 80 — Ephrussi, 1882 (1), p. 311
— Lippmann n.° 373 — Flechsig, Il, p. 234 — Tietze y Tietze-Conrat, n.°
798 — Winkler, n.° 827 — Panofsky, n.° 1294 — Strauss, n.° 1521/39 —
Vaisse y Ottino della Chiesa, 1969, p. 111, n.° 166, repr. — Leymarie,
1984, p. 20, repr. — Conocimiento de las artes, 1989, p. 26, fig. 20.

Exposiciones: Paris, 1954, n.° 24 — Paris, 1959-1960, n.° 48 — Paris,
1991-1992, n.° 73, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 21 D.R.
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Alberto DURERO
(Nuremberg, 1471 —id.,
1528)

Retrato de hombre
(supuestamente Kaspar
Niitzel), 1517

Esta hoja ha sufrido mucho: oscurecida en extremo, fue
recortada en la parte superior y restaurada posteriormen-
te por una mano que no es la de Durero. A pesar de estos
infortunados accidentes, este retrato ha conservado toda
la fuerza que Durero espontaneamente le dio.

Incluso con el entusiasmo de las atribuciones de diver-
sos historiégrafos, y antes de descubrir con seguridad
una documentacién que atestigiie la identidad del hom-
bre representado, sigue siendo ilusorio y arriesgado
intentar identificar al personaje retratado. Recientemen-
te, con motivo de la exposicién de Paris en 1992, se
quiso ver en esta obra, sin argumentacion ninguna, un
retrato de Kaspar Nutzel, un amigo de Durero que
acompand al artista a Augsburgo en 1518 junto con
Lazarus Spengler. Las identificaciones se han sucedido
en funcién de los fantasmas de los comentadores, y asi
se ha querido ver por turnos a Georg Ill Von Limburg,
obispo de Bamberg, Jacob Muffel, notable de
Nuremberg, Konrad Peutinger, consejero imperial de
Augsburgo , y por ultimo, Kaspar Nutzel...

La extrema vitalidad que se desprende de esta obra, el
detalle extraordinario de la ventana reflejandose en las
pupilas del hombre retratado, ese soplo de vida vibran-
te en toda la hoja, la extrema precision de los trazos
con piedra negra (difuminados sin embargo por la
mano del artista), todo ello se ha mantenido al margen
de los comentarios. Y no obstante, ahi radica una parte
del misterio de este dibujo del afo 1517. Durero opera
un retorno hacia el analisis de lo vivo, hacia el deseo de
transcribir, por medio de la piedra negra, lo natural, lo
espontaneo del individuo particular, como habia vis-
lumbrado en el retrato de su madre (Berlin,
Kupferstichkabinett) de 1514.

Expresada por medio del dibujo, esta espontaneidad
de lo vivo conserva toda su frescura. En la estampa,
tal y como atestigua el Retrato grabado de Maximiliano
de 1519, la madera expresara, mejor que el buril sobre
el cobre, esa franqueza del dibujo. Por otra parte,
durante estos anos, las vacilaciones de Durero, en
cuanto a la eleccién de la técnica mas apropiada para
reflejar a la perfeccion la espontaneidad en los retratos
grabados, son bastante claras: Lucas de Leiden, en
1520, esta realizado con buril para la cara y con agua-
fuerte para el resto de la plancha; el Erasmo de 1526
esta enteramente tratado con buril, a pesar de que el
Retrato de Ulrich Varnbliiler esta grabado, en 1522,
sobre madera.

Fundacién Juan March



Esta sorprendente efigie que presentamos casa per-
fectamente con una configuracion previa en una made-
ra grabada cuya realizacion se dej6 sin duda para mas
tarde, y fue abandonada después por el artista. Esta
obra sigue siendo idonea para resumir las dudas de
Durero en los afios inmediatamente consecutivos a las
grandes realizaciones grabadas de los afos 1507-
1515, época compleja de la vida creadora del artista,
que Erwin Panofsky califica de “reorientacién de las
artes gréficas. El apogeo del grabado 1507/11 — 1514”,
en el capitulo V de su ensayo dedicado a La Vida y el
arte de Alberto Durero.

P.T. G
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Alberto DURERO

Retrato de hombre (supuestamente Kaspar NLitzel)
1517

Técnica: piedra negra.

Abajo, con piedra negra, fechado: 1517 e inscripcion dificilmente legi-
ble: Kaspar Nutzel (7). Papel oscurecido; recortado y torpemente res-
taurado en la parte superior.

Dimensiones: alto: 370 mm; ancho: 276 mm.

Resefia: J. Richardson senior, marca en el recto (L. 2184); venta,
Londres, 22 de enero—8 de febrero de 1747 — Earl Spencer, marca en
el anverso (L. 1532); venta, Londres, 12 de junio de 1811, n.° 270 —
Th. Lawrence, marca en el anverso (L. 2445); venta en 1835 en
Woodburn — W. Coningham, marca en el anverso (L. 476); venta en
Colnaghi, 8 de julio de 1846 — P. Defer y H. Dumesnil, marca en el
anverso (L. 379); venta, Paris, 10-12 de mayo de 1900, n.° 33
(Retrato de Jacob Muffel Bourgmestre de Nuremberg), repr. en
Danlos — Edmond de Rothschild, legs. en 1935.

Bibliografia: Ephrussi, 1882 (1), p. 180 (Jacob Muffel) — Lippmann,
n.° 371 — Flechsig, Il, p. 343 — Tietze y Tietze-Conrat, n.° 692 (Georg
Il von Limburg) — Winkler, n.° 566 — Panofsky, n.° 1069 (Portrait of a
man) — Strauss, n.° 1517/2 (Portrait of Conrad Peutiger [?]) — Mende,
1982, p. 137, fig. 5.

Exposiciones: Londres, 1836, n.° 50 — Paris, 1879, n.° 255 (Jacob
Muffel) — Paris, 1907, n.° 508 (Jacob Muffel) — Paris, 1954, n.° 21
(presentado como el retrato de Jacob Muffel) — Paris, 1959-1960,
n.° 47 (Retrato de hombre) — Paris, 1991-1992, n.° 60 (presentado
como el retrato de Kaspar Nutzel), repr. p. 67.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 25 D.R.
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Alberto DURERO
(Nuremberg, 1471 —
id.,1528)

Presunto retrato de
Bernard Van Orley
1521

En su diario del 26 de agosto al 3 de septiembre de 1520,
durante su viaje por Bruselas y Malinas, Durero escribe:
“El Maestro Bernhart me ha invitado a una magnifica
comida de al menos 10 gulden... He hecho el retrato con
piedra negra del maestro Bernhart, pintor de la sefiora
Margarita”. Parece, pues, imposible relacionar este retra-
to ejecutado con piedra negra y senalado por Durero en
el aho 1520 y el retrato que exponemos, fechado y firma-
do el aho 1521. Este retrato de un hombre joven, pre-
sunto retrato de Bernard Van Orley, pertenece claramen-
te a un grupo de retratos realizados durante el viaje a los
Paises Bajos, o inmediatamente después del regreso de
Durero, donde la firma y la fecha figuran siempre en la
parte superior de la hoja, sobre una franja blanca.
Durero menciona una visita a Margarita de Austria con
objeto de una despedida, en Malinas, el 6 de junio de
1521. Pierrette Jean-Richard parece suponer que en
esta visita Durero tuvo la ocasion de realizar el retrato
de Van Orley que presentamos. En efecto, Bernard Van
Orley (1492-1542) era el pintor de Margarita de Austria,
gobernadora de los Paises Bajos.

Veth y Muller identifican este retrato como el de Jacob
Rehlinger, basdndose en otra mencidén del diario de
Durero, con fecha del 29 de junio de 1521. No obstan-
te, la identificacion de Van Orley tiene su origen en
Panofsky y Winkler, como seria de suponer a causa del
parecido con el retrato de Van Orley por Philippe Galle
en el Pictorum aliquot Celebrium Germaniae Inferioris
Effigie, publicado por H. Cock en Amberes en 1572.

Fig. 13. Alberto Durero, Un falo. Museo de
Louvre, coleccién Edmond de Rothschild,
Paris, (inv. 23 D.R. reverso)

Fundacién Juan March
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Sea como fuere, no parece que deba ser puesta en
duda la pertenencia de esta obra al corpus de Durero.
La maestria del trazo, el caracter monumental del per-
sonaje, su presentacion de medio perfil de cara y el tra-
tamiento de la composicién permiten situar esta hoja
entre los grandes retratos dibujados por Durero en los
afos 1520, dibujos a menudo previos a los ultimos
retratos pintados en el ano 1526.

El reverso de la hoja presenta el dibujo de un falo (fig.
13), que encontramos, de forma analdgica, en el som-
brero de este joven. ;Se trata de un emblema de su
fuerza viril, que Durero se entretuvo en transcribir en
forma de jeroglifico en el retrato de este joven?

P.T. G.
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Alberto DURERO

Presunto retrato de Bernard Van Orley
1521

Arriba en el centro con piedra negra: 1521, a la derecha, firmado con
el anagrama del artista; entre la fecha y el monograma, con pluma:
Eghen handt (?).

En el reverso arriba con pluma, una inscripcién: “Manu propria ab
Alberto dureo Nordico”, y dibujo de un falo (fig. 13).

Técnica: piedra negra con fondo de aguada.
Dimensiones: alto: 403 mm; ancho: 275 mm.

Resefia: coleccion A. F. Andreossy; venta, Paris, 13-16 de abril de
1864, n.° 73 — A. Firmin-Didot, venta, Paris, 12 de mayo de 1877, n.°
17 — Adquirido en su venta por Clément para Edmond de Rothschild
— Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Ephrussi, 1882 (1), p. 298 — Lippmann, n.° 372 — Veth
y Muller, 1918, p. 45, pl. 74 — Flechsig, Il, p. 236 — Tietze y Tietze-
Conrat, n.° 829 — Winkler, n.° 810 — Panofsky, n.° 1033 — Strauss, n.°
1521/31 — cat. exp. Bruselas, 1977, repr. p. 61.

Exposiciones: Paris, 1907, n.° 510 — Paris, 1954, n.° 20 — Paris,
1959-1960, n.° 49 (atribuido a Durer) — Paris, 1986, n.° 1, repr. —
Paris, 1991-1992, n.° 70, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 23 D.R.
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Alberto DURERO

(Nuremberg, 1471 —id., 1528)

Las cuatro mujeres desnudas, 1497
El suefio del doctor, hacia 1498

Las cuatro mujeres desnudas, llamadas también Las
cuatro brujas, primer buril fechado en 1497, y El suefio
del doctor, probablemente ejecutado hacia 1498,
deben situarse en el corpus “moral” de los buriles pro-
fanos de Durero, una especie de fabulas o emblemas
en los que se expresa un enigma cuyo objetivo es la
afirmacion de la originalidad del autor, al tiempo que
sirve como pretexto para introducir ante el publico de
Europa del norte los antiguos modelos italianos descu-
biertos recientemente en el primer viaje del artista a
Venecia.

Es evidente que este motivo de la mujer desnuda, con
un contoneo caracteristico, que encontramos en la Eva
de 1504 (cat. 26), proviene de modelos italianos. Del
mismo modo, Las cuatro brujas beben en las fuentes
de la iconografia de Las tres gracias.

Los historiografos del maestro han comentado
muchas veces el descubrimiento del grabado sobre
cobre por Durero. Su progreso es fulgurante, y ya en
1495, con La Santa Familia de la mariposa, queda
de manifiesto. La herencia del maestro del “Libro de
la razén”, junto a la admiracién que Durero siente por
las obras de Martin Schongauer, conducen a la reno-
vacion, e incluso a la invencion, de un nuevo len-
guaje: el buril adquiere con Durero su maxima per-
feccion. Sin embargo, esta evolucidon hacia el rigor y
la maestria de manejo del buril es posterior a ciertas
primeras tentativas donde la elaboracion paciente de
las tallas ultragraficas de Schongauer (que privilegia
las amplias zonas de blanco y el rigor de las tallas de
buril, y define por vez primera en la historia el con-
cepto de “grabado al trazo”) se convierte, en el caso
de Durero, en objeto de un nuevo desafio. La bus-
queda del joven grabador se concentra en primer
lugar en la necesidad de quebrar el artificio de los
trazos y suavizar las tallas, para conseguir asi un
efecto aterciopelado comparable a la libertad produ-
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cida por medio de la punta seca. Pero, después de
sus primeras tentativas, Durero se dedica a expre-
sar, con una perfecta maestria de la técnica apre-
miante del buril, lo esencial de las materias, la luz y
la claridad que conforman su gloria, gracias Unica-
mente al juego de combinaciones entre las diferen-
cias de anchura y los intervalos de las tallas, o a la
fragmentacién de estas tallas circulares en series de
trazos o en puntos.

La treintena de grabados con temas profanos que ocu-
pan la actividad del grabador en los afios 1495-1500
presentan en su mayoria enigmas iconograficos tan
complejos que pueden percibirse como un rasgo de
“humanismo” del maestro, que propone en esos temas
“en los que nunca nadie habia pensado” un equivalen-
te de la Calumnia de Apelle.

P.T. G

La interpretacién que de estas dos estampas “mora-
les” hace Erwin Panofsky, texto desbordante de
humanismo y erudicion, merece ser transcrita aqui
integramente:

Detalles como el craneo y el hueso tendido en el
suelo, asi como la presencia del Diablo, que surge
en segundo plano entre las llamas y el humo, indican
claramente el caracter satanico de la escena, impre-
sién que corrobora el gesto —que sugiere practicas
reprensibles— de las dos mas ancianas. Sin embar-
go, ignoramos de qué se trata exactamente, y el sig-
nificado de las tres letras O. G. H. inscritas en el
globo decorado que cuelga del techo —no se trata de
un fruto, y aiin menos, como se ha conjeturado, del
de la mandragora— sigue siendo un enigma.
Interpretaciones tales como: O Gott hite (Dios nos
guarde), Origo generis humani, Obsidium generis
humani, etc. son perfectamente arbitrarias y pueden
multiplicarse hasta el infinito (por ejemplo, Orcus,
Gehenna, Hades) mientras que proposiciones mas
recientes (por ejemplo, Oeffentliches Gast-Haus,
casa publica, y Ordo gratiarum Horarumque) son
manifiestamente absurdas. Tal vez Moritz Thausing
no estaba lejos de la verdad al proponer un acerca-
miento con el Malleus Maleficarum, ese terrible
manual de caza de brujas, publicado en 1487 y que
goz6 de una larga y siniestra popularidad.
Encontramos en él el relato de un hecho que da una
idea de las historias de brujas, corrientes en esta
época en Alemania. Una mujer joven, que esperaba
un hijo, habia contratado a una comadrona, que
pronto pasé a ser sospechosa de brujeria. Esta
mujer fue despedida y se vengdé de una manera
horrible. Acompaflada por otras dos comadres,
irrumpio en el dormitorio de la mujer, y el trio maldi-
jo al nifio en las entrafias de su madre “tocandole el
vientre y pronunciando una imprecacion diabdlica”.
Este episodio corresponderia exactamente al graba-
do de Durero, si no fuera porque la joven parece
extraflamente poco afectada,; parece una complice

mas que una victima y podria ser una joven bruja
deseosa de deshacerse de un “fruto de las obras de
Satan”. Sea cual sea el tema, no hay duda de que
este prodigioso escaparate de desnudez femenina,
concebido como “moderno” en el sentido del
Renacimiento italiano, se vio transformado en una
exhortacion contra el pecado.

Lo mismo ocurre con el grabado llamado El suefo del
doctor. Vemos a un hombre ya entrado en afios dor-
mido sobre un banco, al calor de una estufa (hay
unos frutos puestos a secar en unas hornacinas de
ceramica), comodamente apoyado en unos cojines.
Como en muchas otras “moralidades” del final de la
Edad Media, este hombre que dormita cuando debe-
ria estar trabajando o rezando personifica el vicio de
Acedia o la Pereza. Esta interpretacion de lo que
podriamos llamar el “suefio del injusto” estaba tan
generalizada que un solo cojin bastaba para evocar
el pecado de la pereza: “la pereza es la almohada del
Diablo”, decia un proverbio. La tradicion de estas ale-
gorias de Acedia esta resumida en estos versos de la
Narrenschiff (la “Nave de los locos”) de Sebastian
Brant, que podrian servir como texto al grabado del
Durero:

Eyn trdger mensch ist niemans nutz
Denn das er sie eyn wynterbutz

Und das man jn losz schloffen gnug.
Sytzen bym ofen ist syn fu...

Der bosz vyndt nymbt der tragkeyt war
Und ségt gar bald syn somen dar.
Tragkeyt ist vrasch aller stind

Macht murmelen Israhel die Kynd.
Dauid det eerbruch und dottschlag
War vmb das er trdg missig lag®.

Este pasaje, cuyo sabor desafia la traduccion en
nuestro lenguaje moderno, explica, en el grabado de
Durero, no sdlo la presencia de la estufa y la atmds-
fera de somnolencia invernal, sino también el Diablo,
qgue acciona un fuelle en la oreja del perezoso, justi-
fica ademas el resto de elementos de la composi-
cion. Cuando dice que la pereza es madre de todos
los vicios y que fue la causante del adulterio de
David, Sebastian Brant hace alusion a la creencia
segun la cual “la ociosidad engendra la lascivia y
convierte al perezoso en presa de las tentaciones de
la lujuria”, citando la Suma el Rey, uno de los trata-
dos de teologia moral mas populares. Para expresar
la misma idea, Durero recurre a simbolos humanis-
tas. Las visiones inspiradas por el Demonio se mate-
rializan bajo la forma de una Venus a la antigua
(influenciada tal vez por las bellezas languidas y
sensuales de Jacobo de Barbari), esta Venus esta
identificada sin posibilidad de error por la presencia
de Cupido, que intenta montar sobre unos zancos,
quizas para significar que la lubricidad en un hombre
entrado en aflos es una aspiracion tan vana como
culpable...

Erwin Panofsky, La vida y el arte de Alberto Durero,
Princeton University Press, 1943.

Fundacién Juan March
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Alberto DURERO

Las cuatro mujeres desnudas o Las cuatro brujas
1497

Esta prueba no ha sido nunca expuesta.
Técnica: buril.
Dimensiones: alto: 190 mm; ancho: 133 mm.

Debajo en el centro: monograma del artista; arriba en el centro sobre
una bola: 1497 / O. G. H.

Resefia: coleccion Gervais, antigua coleccion, entrada en 1860.
Donacion del museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, VIl 75 — D. 14h. 69, M. 69 — Panofsky, p.182 —
Dwyer, 1971, pp. 456-472 — Poesch, 1964, pp. 78-81 — Schilling,
1916, pp. 129-132 — Wirth, 1979, pp. 75,76 — Meder, 692 — Panofsky,
1943, pp. — Mende, Scherbaum y Schoch 2000, n.° 12 — Schoch,
Mende y Scherbaum 2001, n.° 17, London 2002, 2003, n.° 176,
Osnabriick 2003, n.° 25.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 575 L.R.

25

Alberto DURERO
El suefio del doctor
hacia 1498

Técnica: buril.

Dimensiones: alto: 187 mm; ancho: 120 mm.
Debajo en el centro: monograma del artista.

Resefia: venta Méder por Thibaudeau, entrada en febrero de 1885.
Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 76 — Meder, 70b — Panofsky, 1943, pp. —
Mende, Scherbaum y Schoch 2000, n.° 22 — Schoch, Mende —
Scherbaum 2001, n.° 18, London 2002, 2003, n.° 56, Osnabriick
2003, n.° 129, D. 28.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 576 L.R.

26

Alberto
DURERO
(Nuremberg,
1471 - id., 1528)
Adan y Eva o
La caida del
hombre

1504

Obra maestra de la estampa, este buril del afio 1504,
una de las obras mas conocidas universalmente,
marca el apogeo del arte de Durero, tanto desde el
punto de vista técnico como estético. El cartucho
sobre el que esta obra esta firmada Albertus Durer
Noricus Faciebat es una referencia, asi como la con-
clusion de un desafio lanzado a Pollaiuolo y a su
Combate de Hombres desnudos (cat. 14), que firma-
ba el grabado sobre un cartucho con la siguiente men-
cion: Opus Antoni Pollaiulo Florenttini. Entre estas dos
estampas, el buril alcanza la gloria y una inefable per-
feccion.

Esta obra insigne, ampliamente comentada desde su
creacion, citada por artistas de todas las nacionalida-
des, se inscribia en una reinterpretacion de la tradicion
clasica, tomando como modelo el Apolo del Belvedere
(aqui, Adan) y la Venus Médicis (aqui, Eva).

Existen muchos dibujos previos, resultado todos ellos
de un paciente estudio sobre la divina proporcién vitru-
viana, de la que los cuerpos de Adany Eva retoman el
canon; el mas célebre de todos ellos es el dibujo a
pluma de la Pierpont Morgan Library de Nueva York
que presenta a Adan y Eva sobre un fondo negro. La
idea del contraste entre la blancura de los cuerpos y el
fondo oscuro, que puede ser una segunda referencia a
la obra de Pollaiuolo, esta, pues, presente desde el
principio en esta estampa de Durero. Por otra parte, los
diversos estados que conocemos dan prueba de ello,
como el primer estado de la plancha conservado en el
Albertina de Viena (Dodgson, p. 51).

Tres afos después de esta realizacion ejemplar, que
bastaria por si sola para inmortalizar el genio de
Durero, el artista retomaba este tema en pintura,
presentando su Adan y Eva, hoy en el museo del
Prado.

Debemos todos los comentarios iconogréficos de esta
pieza a Erwin Panofsky, que establecio los principales
elementos (con un estilo literario de una claridad admi-
rable) en un ensayo de 1943, texto que podemos recor-
dar aqui, antes que cualquier intento de glosa:

El otro grabado de 1504, La caida del hombre, ha sido
siempre merecidamente ensalzado por el esplendor de
una técnica que refleja con gran virtuosidad tanto la



tibieza satinada de las carnes, la frialdad viscosa de
una serpiente, los reflejos metalicos de las cabelleras,
las plumas vellosas, como los pelajes sedosos o aspe-
ros, y la luz tamizada por las sombras del bosque. Los
apuntes realizados para las plantas y los animales van
desde las representaciones minuciosas con pincel y
acuarela hasta los rapidos bosquejos reproducidos del
natural con un golpe de pluma.

Por otra parte, los contemporaneos de Durero debieron
apreciar ciertos detalles iconograficos que a menudo
escapan al espectador moderno. Asi, debieron deleitar-
se con la tension paralela que existe, por un lado, entre
Adan y Eva y, por otro, entre el raton y el gato dispues-
to a saltar —y con tantos otros simbolos en los que no
vemos sino “accesorios pintorescos”, Comprendieron
sin duda que el serbal de los pajareros, al que se afe-
rra Adan, es el Arbol de la vida, y que entre este arbol
vy la higuera prohibida existe la misma oposicion que
entre el sabio y benévolo loro y la diabdlica serpiente;
en cuanto a la eleccion de los animales que figuran en
primer plano, no dejaron de ver una alusion a la doctri-
na escolastica muy extendida entonces, que relaciona-
ba la Caida del hombre con la teoria de los cuatro
“humores” o temperamentos.

Segun esta doctrina, formulada en el siglo Xll, el
hombre, al principio, no se caracterizaba ni estaba
corrompido por el predominio de ninguno de estos
“humores” a los que todavia aludimos cuando utiliza-
mos expresiones como “sanguineo”, “flematico”,
“colérico” o “bilioso” y “melancélico” o “atrabiliario”.
Antes de morder la manzana, Adan poseia una cons-
titucion en perfecto equilibrio (“si el hombre hubiera
permanecido en el Paraiso, escribe Santa Hildegarde
de Bingen, no habria tenido humores nocivos en el
cuerpo”), y era pues inmortal y sin pecado. Se pen-
saba entonces que, a causa de la destruccion de este
equilibrio original, el cuerpo humano estaba expues-
to a la enfermedad y a la muerte, y el alma humana
al pecado (la bilis negra o atrabilis engendra la des-
esperacion y la avaricia; la bilis, el orgullo y la célera;
la linfa, la gula y la pereza y la sangre, la lujuria). Los
animales, mortales y viciosos desde los origenes,
eran, por naturaleza, melancdlicos, coléricos, flemati-
cos o0 sanguineos —a condicion de no confundir el
temperamento sanguineo, siempre considerado mas
deseable que los otros, con el equilibrio “sanguineo™
y se presumia que el hombre, al principio, pura y sim-
plemente sanguineo, se habia corrompido en mayor
0 menor medida por los tres otros “humores” después
de morder la manzana.

Por lo tanto, un observador ilustrado del siglo XVI debié
reconocer sin esfuerzo en las cuatro especies de ani-
males escogidas por Durero los representantes de los
“cuatro humores”, con sus connotaciones morales: el
alce simboliza la morosidad melancdlica; el conejo, la
sensualidad sanguinea; el gato, la crueldad biliosa y el
buey, la apatia flematica.

No obstante, la mayor preocupacion de Durero no
debié ser la de demostrar su maestria con el buril 0 sus

conocimientos en “Filosofia natural”. Del mismo modo
que habia concebido deliberadamente su grabado
Weihnachten como un modelo de perspectiva, también
La caida del hombre es un modelo intencional de la
belleza humana. El artista quiere presentar al publico
del Norte de Europa dos especimenes de la belleza del
cuerpo humano en su desnudez, tan perfectos como
sea posible, tanto en las proporciones como en las acti-
tudes. [...]

Erwin Panofsky, La Vida y el arte de Alberto Durero,
1943.
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Alberto DURERO

Adan y Eva o La caida del hombre
1504

Técnica: buril.
En una pancarta colgada de la rama que sostiene Adan: “ALBERT /
DURER / NORICUS / FACIEBAT /” monograma del artista 1504.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 260 mm; ancho: 203 mm.
- de la plancha: alto: 255 mm; ancho: 197 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 251 mm; ancho: 193 mm.

Resefia: adquirido en marzo de 1881, Coleccion de M. Posonyi,
donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibiografia: Panofsky, 1920, p. 373 — Dogson, 1926, pp. 51-55 —
Meder, 1932, 1 — Panofsky, 1943, 108 — Hollstein, 1971, 1 — exp.
Washington, 1971, n.° 30 — exp. Paris 1996, n.° 160 pp. 206-208.

La prueba Rothschild no se ha expuesto nunca.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 506 L.R.

Fundacién Juan March
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Alberto

DURERO

(Nuremberg, 1471 —id., 1528)
San Cristobal

1511

Durero ha representado cuatro veces este tema de San
Cristébal. En primer lugar, en una “madera mala” de
1503-1504, y después en un buril del afio 1521. Durero
conocia sin duda la Leyenda dorada de Jacobo de
Voragine gracias a la traduccion de su padrino Anton
Koberger, publicada en Nuremberg en 1488: Passional
oder der heiligen Leben. El ermitafio guia a Cristébal
con su linterna. El santo es bendecido por el nifio cuan-
do cruza el rio, con los pies presos en los remolinos de
las aguas, que, segun la Leyenda dorada, se intensifi-
caron cuando el gigante cananeo intento cruzar el rio.

La escena nocturna de Voragine se transforma aqui en
diurna por obra de Durero, que sélo traduce plenamen-
te la noche de la revelacién de San Cristébal con ayuda
del buril en 1521.

Podemos comparar esta perfecta maestria de la técni-
ca de la madera grabada con el incunable que presen-
tamos en esta misma exposicion (cat. 1). Del siglo XIV
al siglo XVI, la popularidad de la devocion hacia San
Cristébal en Alemania no fue nunca discutida.

Esta prueba de la coleccion Edmond de Rothschild, de
una frescura y una precision fuera de lo comun, perte-
nece al libro Ortelius (ver resefa de la pieza), libro de
referencia de las maderas grabadas del maestro.

P.T. G.

27

Alberto DURERO
San Cristobal
1511

Técnica: madera.

Dimensiones: - de la hoja: alto 219 mm; ancho: 222 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 210 mm; ancho: 211 mm.

Resefia: los dos libros estan recopilados por A. Ortelius, de Amberes.
Después de su muerte, en 1578, sus herederos venden los dos volu-
menes de estampas de Durero al Sr. Colyns. Los libros Ortelius
pasan entonces a formar parte de la coleccion de P. J. Mariette, y
aparecen en la venta Mariette en Paris del 15 de noviembre de 1775
al 16 de enero de 1776 (n.° 704), adquirido por Saint-Yves. Los libros
aparecen de nuevo en la venta de Ch. L. De Saint-Yves el 2 de mayo
de 1805 vy siguientes, p. 111. El conde de Fries los adquiere (en el
reverso, marca F. Rechberger, 1806, Lugt 2133); venta en
Amsterdam el 21 de junio de 1824, p. 72, n.° 20, en Brondgeert. J. G.
Verstolk van Soelen; venta en Amsterdam, el 31 de marzo de 1851 y
siguientes; n.° 1532. H. y A. H. Huth, venta en Londres, los dias 4-6
de julio de 1911, n.° 209. Los libros Ortelius son comprados en esta
venta por el baron Edmond de Rothschild. Donacion al museo del
Louvre en 1935.

Bibliografia: Hollstein, vol. VII, 223 — Meder, 1932, 223 — Panofsky
323.

Esta hoja no ha sido nunca expuesta.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, L. 36 L.R. Fol. 79 n.° 193.

Fundacién Juan March
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Peter BRUEGEL, el Viejo

(Breda (?) hacia 1525-1530 — Bruselas, 1569)
Vista de un pueblo a la orilla de un rio

hacia 1553-1555

Peter Bruegel el Viejo dibuja, en los alrededores de
Baasrode, varias vistas en las que el rio, en el centro
de la composicion, parece un lago. A la inversa de Vista
de un rio proximo a Baasrode (hacia 1555, Berlin,
Kupferstichkabinett, KdZ 5763), en el que las dos orillas
dibujan una perspectiva de lineas convergentes realza-
da por el campanario de la iglesia, Bruegel intenta aqui
experimentar una perspectiva aérea y abandona todo
tipo de referencia al punto de fuga percibido a bordo de
una embarcacion. Vista aérea de una orilla industriosa,
este soberbio dibujo de Bruegel, de trazos delicada-
mente densos y profundos, es inagotable. La transicion
entre los planos, sutil y delicada, parece reflejar por
medio del trazo (progresivamente difuminado) el paso
de las horas. La transcripcion del movimiento, el de las
embarcaciones, los transeuntes por la orilla, las nubes
y los péjaros, proviene de esta vibracion indecible de la
pluma sobre la superficie de la hoja y pone de mani-
fiesto la maestria de un artista fuera de lo comun.

No se le puede negar a Peter Bruegel el Viejo la pater-
nidad de esta obra, antafo atribuida a Jan Bruegel el
Anciano. Hans Mielke la incluye en el catalogo de los
dibujos del maestro (n.° 28, p. 46) y mas recientemen-
te Nadine M. Orenstein y Manfred Sellink, en el catalo-
go de la exposicion de Nueva York en 2001, vuelve a
ubicar esta composicion, no soélo cronolégicamente,
sino también geogréaficamente, en la obra del maestro.
Se trataria de una vista préxima a Dendermonde en la
orilla sur del rio Scheldt en Flandes.

La analogia entre los tres dibujos que N. M. Orenstein
compara con la hoja Rothschild concuerda perfectamente
con la atribucién a Peter Bruegel el Viejo de este dibujo de
una fineza excepcional. Por un lado, la composicion gene-
ral de esas tres hojas es muy similar; por otro, esas tres
obras se complementan perfectamente y ofrecen diversos
puntos de vista de un paisaje de dulzura bucdlica que el
maestro retoma en algunas escenas mitolégicas.

Estamos totalmente de acuerdo en reconocer, en la
hoja Rothschild, la autoria de P. Bruegel el Viejo asi
como su pertenencia a un conjunto, descrito por
Manfred Sellink, ciertamente modesto, pero coherente,
de cuatro obras que describen, con analogo lenguaje,
un mismo rio: la Vista de un estuario (que figura en el
reverso del Paisaje con osos, de la Narodni Galerie de
Praga, K 4493, NY, 2001, n.° 15), la Vista de un rio pro-
Xximo a Baasrode, (Kupferstichkabinett, KdZ 5763; NY,
2001, n.° 21), las Barcas sobre un largo rio bordeado
de arboles, casas y figuras, hasta ahora inventariada
bajo el nombre de Jan Bruegel el Viejo (Louvre, gabi-
nete de Dibujos, inv. 19757, antigua coleccién Saint-
Morys) y el dibujo que presentamos.

La filigrana de la hoja Rothschild (el unicornio) no hace
sino confirmar esta atribucién al maestro: como decia
Hans Mielke, corresponde al n.° 1720 (G. Piccard,
Stuttgart, 1980, vol. X Wasserzeichen Fabeltiere, pp.
38, 272) y sefnala un papel fabricado en el bajo Rhin
con fecha de 1553.

P.T. G

28

Peter BRUEGEL, el Viejo

Vista de un pueblo a la orilla de un rio
hacia 1553-1555

Esta obra no ha sido nunca expuesta.

Técnica: pluma y tinta negra sobre papel beis (afiligranado con el
unicornio).

Dimensiones: alto: 202 mm; ancho: 285 mm.

Resefia: marca ? roja no descrita abajo a la derecha; venta Muller y
Cia., Amsterdam, del 11 al 14 de junio de 1912, venta el 12 de junio
n.° 48 del catalogo: “Jan Brueghel / 48 — Vista de un rio. La orilla esta
ocupada por las casas y la iglesia de un pueblo, escondidas en el ver-
dor. Sobre el agua del rio que atraviesa el lado izquierdo del paisaje
en linea oblicua, varias barcas. Dibujo muy bello y fino...”. Adquirido
por Danlos para el bar6n Edmond de Rothschild. Donacién al museo
del Louvre en 1935.

Bibliografia: Tolnay, 1969 S. 61 f. — H. Mielke, 1996, n.° 28 p. 46
repr. p. 150 — N. Orenstein, cat. exp. Peter Bruegel The Elder, Nueva
York, n.° 21, p. 119 y nota 1.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3513 D.R.

Fundacién Juan March
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Albrecht
ALTDORFER (?)
(Ratisbonne, hacia
1480 — Regensburg,
1538)

Mujer cruzando a
caballo la puerta de
una ciudad

1510 (?) 0 1516 (?)

Este dibujo ha sido expuesto dos veces bajo el nombre
de Albrecht Altdorfer. La atribucién al maestro por parte
de M. A. Hind prevaleci6 hasta las investigaciones méas
recientes relativas al “Maestro de la historia”, llamado
también “Maestro de la vida” o “Maestro de las vidas”,
que, junto a Albrecht Altdorfer y Wolf Huber, es uno de
los principales representantes de la Escuela del
Danubio. Podriamos citar también el nombre del her-
mano de Albrecht Altdorfer, Erhard Altdorfer, nacido
algunos anos después de Albrecht (que lo nombra
explicitamente en su testamento) y fallecido hacia
1561, artista que se forma junto a su hermano mayor y
cuyas obras conocidas se parecen mucho al arte de
este ultimo.

Ademas de la hoja Rothschild, existen cuatro versiones
de este motivo (Londres, Berlin, Viena y Dessau). De
hecho, resulta imposible despejar las dudas acerca de
este conjunto de dibujos del que presentamos uno de los
menos conocidos, casi inédito (con excepcion del articu-
lo de Hind en 1920) y muy poco expuesto. En efecto, las
otras cuatro versiones de este mismo dibujo, que son
muy similares y parecen todas ellas copias a partir de un
arquetipo original —que podria eventualmente ser la
pieza Rothschild, con mejor maestria, acabado y defini-
cion que las otras versiones que hemos podido obser-
var— (fig. 14), presentan, a semejanza de la hoja de
Berlin, trazos de una espontaneidad propia del Maestro
de la historia a quien Franz Winzinger (93, n.° 135) atri-
buye la obra de Dessau.

Desde el punto de vista iconogréfico, Winzinger propo-
ne que veamos en esta hoja a una prostituta de solda-

Fig. 14: Albrecht Altdorfer.
Noble dama con su
séquito. Gabinete de
estampas, Berlin SMPK,
inv. N.° KdZ 82.

dos, tema que indicarian a la perfeccién los perros en
primer plano, que se persiguen ladrando.

Este tema iconografico, hasta el momento vagamente
identificado como el de una sefiora saliendo de un pue-
blo en medio de un cortejo, hace explicita la incom-
prension actual del motivo. Estariamos tentados de
compararlo con otras dos obras, mas conocidas. Por
un lado, un dibujo de Albrecht Altdorfer, conservado en
el Kupferstichkabinett de Berlin (hacia 1508, plumay
tinta marrén, alto: 142 mm; ancho: 139 mm., fig. 14)
y que representa a una Mujer joven a caballo cazando
el Halcén, por otro, una madera de Alberto Durero con
fecha de 1498 que representa El jinete y el lansquene-
te (Bartsch, t. VII, p. 145, n.° 131 / n.° 701 L.R.).

En la relacion que los artistas pintores, dibujantes y
grabadores establecen entre la multiplicidad de las tira-
das de una estampa y la unicidad relativa de las obras
dibujadas o pintadas, esta hoja del circulo allegado a
Altdorfer, y nacida con seguridad en el taller del maes-
tro, permite plantear la cuestion del ejercicio de la repe-
ticién, o de la “variante”, retomando asi un concepto
recientemente establecido por Lizzie Boubli en sus
investigaciones sobre el dibujo renacentista.

¢, Podemos imaginar en este caso concreto, en que
cinco versiones terminadas de un mismo dibujo son
conocidas hoy, una especie de ejercicio de virtuosidad,
de reinterpretacion (como en las academias) de un
arquetipo sugerido o dibujado por el maestro? El cono-
cimiento de esta obra, dificiimente atribuible y que,
segun la opinidn (que sin duda debe ser revisada), de
M. A. Hind, continuamos atribuyendo a A. Altdorfer
(teniendo en cuenta las hip6tesis actuales de atribucion
de las obras de Londres, Berlin, Viena y Dessau), se
veria con ello enormemente enriquecido.

P.T. G.
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Albrecht ALTDORFER (?)

Mujer cruzando a caballo la puerta de una ciudad
1510 (?) 0 1516 (?)

Técnica: pluma, tinta negra y guache blanco sobre papel verde pre-
parado.
Dimensiones: alto: 207 mm; ancho: 160 mm.

Resefia: coleccion John Lord Northwick; venta en Londres, el 5 de
julio de 1921, n.° 54 Lady riding out from the gate of a town; repro-
ducido pl. 1V; adquirido por el barén Edmond de Rothschild, donacion
al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Vasari Society, first series, part. X, 1914-1915, n.° 8
(north italian school) — A. M. Hind, the Burlington Magazine, siete
1920, p. 162).

Exposicion: Paris, 1954, n.° 16 — Paris, 1975, n.° 1.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 30 D.R.

Fundacién Juan March


fguerrero
Polígono


30

Albrecht ALTDORFER

(Ratisbonne, hacia 1480 — Regensburg, 1538)
Paisaje con dos abetos

hacia 1517-1522

Se conocen actualmente nueve paisajes al aguafuerte
de Albrecht Altdorfer. Franz Winzinger los ha fechado
entre los anos 1515-1520, suponiendo que el artista
habia adquirido ya una gran maestria en la técnica del
aguafuerte, manifiesta en este conjunto. Por otra parte,
existen copias de estos grabados con fecha de 1522, lo
que permite suponer que estas obras han sido realiza-
das antes de esta fecha.

Las vistas escogidas por Altdorfer representan los
pre-Alpes y en ellas asocia un cuidado especial en
reflejar los senderos ribeteados de césped, en los
primeros planos, y una concepcién onirica del
espacio (donde las montafias cierran siempre el
horizonte).

Los primeros artistas alemanes del siglo XVI que
presentan el paisaje directamente y sin disimulo,
con acuarela, lapiz, o por medio del aguafuerte, fue-
ron agrupados bajo la influencia de Albrecht
Altdorfer, con el nombre artistico de la “Escuela del
Danubio”, escuela que marca con fuerza la historia
del arte aleman. A imagen de Altdorfer, estos ultimos
hacian profesion de una ruptura con las normas del
clasicismo, y de un interés marcado por lo pintores-
co. Amantes de la linea y sus arabescos, los artistas
de la Escuela del Danubio han preferido a menudo
la representacion de la naturaleza o de la arquitec-
tura (cat. 18), rodeando a los personajes, a la del
cuerpo humano concebido segun el rigor del canon
clasico.

Estos rasgos principales de la “Escuela del Danubio” se
encuentran en este paisaje al aguafuerte de Altdorfer
del que Augustin Hirschvogel (Nuremberg, 1503-1553)
realiza una copia dibujada hacia 1545. El expresionis-
mo de la representacion prefigura claramente las crea-
ciones de los siglos venideros.

P.T. G
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Albrecht ALTDORFER
Paisaje con dos abetos
hacia 1517-1522

Prueba recortada antes de trazar el contorno cuadrado.
Técnica: aguafuerte.
Dimensiones: alto: 112 mm; ancho: 160 mm.

Resefia: Venta Gutekunst Doubletten der Kunsthalle in Bremen des
Flrstlich Waldburg-Wolfegg’schen, en Stuttgart los dias 27-29 de
mayo de 1903, H. G. Gutekunst, n.° 7 “Flusslandschaft” — Adquirido
por Danlos para Edmond de Rothschild, donaciéon al museo del
Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1808, n.° 74 — Wihlem Schmidt, 1872, 110. —
Emil Waldmann, 1923, 89 — Hollstein, vol | 1954, n.° 91. — Franz
Winzinger, 1963, p. 116, n.° 178 — Cat. exp. Paris 1984, cat. n.° 136,
fig. 160, p. 119 — Cat. exp. Barcelona, 2003, p. 66 n.° 13, repr.

Esta hoja no ha sido nunca expuesta.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, L. 34. L.R., f.° 60.

Fundacién Juan March
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Fig. 15. (inv. 170).

31

Gérard DAVID (Oudewater, cerca de Gouda,
hacia 1460 — Brujas, 1523)

Anverso: Retrato de mujer joven, de pie,

y fragmento de paisaje

Reverso: Paisaje

hacia 1500-1515

La gran originalidad de los dibujos de Gérard David,
ejecutados todos ellos con una técnica muy particular
que asocia la punta de plata a las tintas y al lapiz, hace
que esta pieza de pequefio formato se incluya entre
las piezas mas valiosas de la colecciéon E. de
Rothschild. Procede, al igual que otras cinco hojas que
llevan la marca de un mismo accidente en la parte infe-
rior (los papeles parecen haberse mojado), de un con-
junto llamado la libreta de apuntes Klinkosch, cuyo
nombre proviene del coleccionista J. C. von Klinkosch,
a quien pertenecia el conjunto de las seis hojas antes
reunidas en una libreta de apuntes, y que se dispersa-
ron cuando se vendio la coleccion en Viena en 1889.
Hasta el momento sélo se han asociado a estas seis
obras otros tres dibujos (conservados en Ottawa, en el
Louvre y en Hamburgo), que componen el conjunto de
la obra dibujada de David que ha llegado hasta no-
sotros.

La personalisima técnica de David, que maneja la
punta del pincel, o el lapiz, con la misma ligereza que
la punta de plata, es suficiente para relacionar este
dibujo con sus retratos pintados: la mezcla fundida de
trazos y modelados ejecutados en la transparencia del
Oleo permite la ausencia de contornos y la construccion
de volumenes que, herencia de Jan van Eyck, crea una
perfecta ilusion tridimensional.

H. J. Van Miegroet matiza las observaciones de
Friedlander (en “Ein Flamischer Portrat-Maler in
England”, Gentsche Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis,
IV, 1937, pp. 5-18), que rechaza la atribucion a David
del conjunto de la libreta de apuntes Klinkosch,
basandose en la comparacién que él mismo habia
hecho entre un retrato, por un anénimo, de Charles
Brandon, duque de Suffolk (hacia 1480-1545) y el

reverso de la hoja Klinkosch del gabinete de dibujos
del museo del Louvre (inv. 3812) que representa una
cabeza de hombre. A juicio de Miegroet, este retrato
habria sido dibujado en el reverso de una hoja de
David perteneciente a la libreta de apuntes Klinkosch
por otra persona: podria tratarse en efecto de un
seguidor inglés de Gérard David, para el que
Friedlander proponia a Jan Rave o Gerard
Horenbout. De hecho, el dibujo, con piedra negra, de
esta cabeza de hombre, asociado con razén al retra-
to de Charles Brandon, duque de Suffolk, no redne a
todas luces las caracteristicas de algunos dibujos
conocidos de Gérard David ni en el estilo ni en la téc-
nica. Al contrario de este contra ejemplo, la hoja de la
Coleccién Rothschild presenta una analogia suficien-
te con las otras hojas de la libreta de apuntes
Klinkosch para que se siga conservando en el seno
del conjunto de los dibujos atribuidos a David.

La reciente restauracién de esta hoja para su pre-
sentacién en esta exposicion ha aportado mejores
conocimientos del dibujo, realizado con pluma y tinta
parda, y que representa un paisaje con una iglesia
que se encuentra en el reverso de la hoja (fig. 15).
Maurice Serullaz sefial6 en 1959 la existencia de
este estudio de paisaje, y Maryan W. Ainsworth
public6 en 1998 una reproduccién de este dibujo
(entonces no se habia despegado todo el papel que
escondia la parte inferior del apunte) y comenté muy
atinadamente que parecia haber sido dibujado en
plein air. Un examen mas extenso de la hoja
Rothschild muestra con claridad que la parte inferior
del anverso de este retrato es una pieza anadida
antiguamente a la composicion, para rellenar un
hueco, por un restaurador bastante habil. Este recu-
pera un fragmento sin duda del mismo papel, prepa-
rado con punta de plata, y lo pega de manera que los
trazados de la punta parecen prolongar el trazo del
manto de la mujer retratada. Refuerza asi el papel
destruido, por el accidente de humidificacion, usan-
do de nuevo el papel de preparacion (de la parte
inferior de la hoja) utilizado por David. Sobre este
fragmento aparece, esta vez con punta de plata, un
pequeno apunte de paisaje que muestra una casa
con tejado en punta situada delante de un arbol.
Este detalle se ajusta al espiritu del paisaje dibujado
en el reverso de la hoja. Se trata de un solo paisaje
dibujado, que podemos atribuir, si conservamos la
atribucién de las otras hojas del libro Klinkosch, a la
mano de David, lo cual representa un descubrimien-
to de primer orden para el conocimiento de la obra
dibujada del maestro, e invita a una reflexiébn mas
profunda sobre la practica del dibujo del paisaje en
Flandes a finales del siglo XV.

P.T. G.
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Gérard DAVID

Anverso: Retrato de mujer joven, de pie, y fragmento de paisaje
Reverso: Paisaje

hacia 1500-1515

Inscripcion arriba a la derecha: XXII

La parte inferior ha sido dafiada por el agua. Un fragmento de papel
preparado, que representa una casa delante de un arbol, dibujado
con punta de plata, se ha integrado para rellenar el hueco.

Técnica:

Anverso: Léapiz, punta de aguada y tinta parda, sobre esbozo con
punta de plata.

Reverso: pluma y tinta parda.

Dimensiones: alto: 91 mm; ancho: 60 mm.

Resefia: Philipp Draxler von Carin, Viena, 1874 — Coleccion J. C. von
Klinkosch, venta en Viena, el 15 de abril de 1889, lote n.° 471 (Hans
Holbein der Jiingere 471) — “Studienblatt. Halbfigur eines aufrecht
stehenden Madchens. Auf dem Kopf tragt sie eine grosse Weisse
Haube, das Antlitz fast von vorne gesehen” [...] “Wir sind der Ansicht,
dass diese hoéchst interessanten Studienblatter nicht deutschen
Ursprungs sind, sondern von Rogier van der Weyden stammen und
Vorstudien fir eine Kreuzigung Christi bilden”, p. 44 — Adquirido por
Edmond de Rothschild; donado al Louvre en 1935.

Bibliografia: Waagen Il, 1867, p. 196 — Conway, 1908, p. 155 —
Winkler, 1929, pp. 271-275 — Firedlander VI-2, 1971, p. 91, pl. 229
¢ — Mundy, 1980 B, p. 125; catalogo exposicién Washington, 1986,
p. 131, cf. n.° 5 — Hans J. Van Miegroet, 1989, n.° 75 A, p. 322;
repr. p. 136, n.° 123.

Exposiciones: Paris, 1954, n.° 79 — Paris, 1960, n.° 46.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 170 D.R.
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Maestro de los Retratos Baroncelli
Supuestamente Retrato de Giacomo di Giovanni
d’Antonio Loiani (?)

hacia 1489-1499

El hombre retratado ha sido tal vez identificado gra-
cias a las investigaciones iniciadas con Aby Warburg
y que continuaron hasta 1994 con M. Rohimann en
su conferencia en el Coloquio Memling en Brujas el
12 de noviembre de 1994. La historia critica reciente
de este dibujo, antafio atribuido a Hans Holbein a
causa del monograma apocrifo y la fecha poco rea-
lista que le sigue arriba a la derecha de la composi-
cion, comienza en 1902 con la identificacion de un
maestro flamenco activo en el ultimo cuarto del siglo
XV: el Maestro de los Retratos Baroncelli.

Aby Warburg descubrié sobre la pala izquierda de un
triptico conservado en Florencia un blasén insertado en
la ventana detras del donante: asi es cémo nacié el
nombre del “Maestro de los Retratos Baroncelli”, ya
que el blasén identificado por Aby Warburg correspon-
dia al de Pierantonio Bandini Baroncelli. En 1928 se
atribuye una nueva obra al Maestro de los Retratos
Baroncelli: se trata de un panel que formaba parte
entonces de la coleccién del vizconde Lee (6leo sobre
madera, 94,9 cm x 67,9 cm, Friedlander, VI, 1, n.° 138)
y que hoy se encuentra en la coleccion del Instituto
Courtaud de Londres. “En 1951, Karel G. Boon sugirié
que se adjuntara al corpus del Maestro de los Retratos
Baroncelli un dibujo del Louvre” (el que exponemos),
escribe D. Martens.

Se trata de un apunte destinado a un retrato. El per-
sonaje representado, de sexo masculino, esta tocado
con un gorro. Lleva un jubén abierto que descubre las
circunvoluciones ornamentales de un precioso bro-
cado. El pintor ha detallado los rasgos del rostro con
gran minuciosidad, mientras que la mano izquierda y
el traje sélo estan esbozados. Esta diferencia en el
grado de definicion traiciona el apunte reproducido

Fundacién Juan March
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del natural; para limitar la duracién de la sesion, sélo
el rostro del modelo ha sido objeto de un verdadero
estudio. [...] El personaje representado sobre el dibu-
Jjo del Louvre comparte con Pierantonio Baroncelli y
el donante arrodillado a los pies de santa Catalina un
cierto nimero de particularidades fisonémicas que
hacen verosimil la atribucion propuesta por Boon.
(Martens op. cit. pp. 84-86).

No obstante, la identificacion debe matizarse. Se
trata del donante representado sobre el panel de
Santa Catalina de Bolonia adorada por tres donan-
tes (Londres, Instituto Courtaud) pero, aun siendo
obra del Maestro de los Retratos Baroncelli, este
retrato de la coleccién E. de Rothschild podria iden-
tificarse con el de Giacomo di Giovanni d’Antonio
Loiani, pues es el escudo de este ultimo el que figu-
ra, aunque discretamente, “en el extremo de la mol-
dura fijada cerca del retablo del altar visible al fondo
a la derecha” (P. Lorentz, Hans Memling en el
Louvre, 1995, p. 50) sobre el panel Lee que repre-
senta a Santa Catalina de Bolonia adorada por tres
donantes.

De hecho, este escudo identifica a una familia de
Bolonia, los Loiani: de plata con un grifo parpura,
armado y con un pico de oro, con la cabeza azul
decorada con tres flores de lis de oro y gules en la
orla, sellado con un tortillo de plata y pudrpura. La
cimera consta de un miembro de grifo pdrpura que
sostiene un besante de oro y se termina por unos
lambrequines plata y purpura. Al escudo le acompa-
Aa del lema Todo lo bueno requiere esfuerzo (H.
Haug, 1938, p. 57).

Varios elementos histéricos corroboran, pues, la identi-
ficacion del modelo de este retrato.

Por ultimo, cabe destacar que la atribucion errénea
de esta hoja a Holbein el Joven recuerda extraha-
mente el destino de las hojas Klinkosch (atribuidas a
Gérard David, cat. 19) que se vendieron en Viena el
15 de abril de 1889 (n.° 471) bajo la atribucién a
“Hans Holbein El Joven”, aunque el catalogo de venta
estipulaba una cierta duda en cuanto al origen ale-
man de estas obras y remitia a Rogier van Der
Weyden. (Wir sind der Ansicht, dass diese héchst
interessanten  Studienblédtter nicht deutschen
Ursprungs sind, sondern von Rogier van der Weyden
stammen und Vorstudien fiir eine Kreuzigung Christi
bilden (cat. Viena, p. 44).

La exposicion, la primera desde 1909, de esta preciosa
obra, que revela un trabajo excepcionalmente fino, asi
como la comparacién con una de las hojas del libro
Klinkosch, aportara sin duda al publico nuevos elemen-
tos de apreciacién de estos dibujos con punta de metal,
producidos en el entorno de los grandes maestros fla-
mencos del siglo XV.

P.T. G.
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Maestro de los Retratos Baroncelli

Supuestamente Retrato de Giacomo di Giovanni d’Antonio Loiani (?)
hacia 1489-1499

Arriba a la derecha: anagrama apdcrifo de Hans Holbein seguido de
una fecha: 1543 (?).
En el reverso abajo a la derecha: J. Locker 1869 (L. 1692).

Técnica: punta de plata sobre papel azul preparado.
Dimensiones: alto: 140 mm; ancho: 98 mm.

Resefia: antigua coleccién Locker-Lampson (L. 1692) — Adquirido
por Agnew para la coleccion Edmond de Rothschild en la primera
venta de la coleccion Locker-Lampson, (“Holbein”) Londres,
Christie's, 20 de diciembre de 1918, por la suma de 810 £ (Lugt, p.
305). — Donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: K. G. Boon, 1950-1951, p. 87, repr. p. 88 fig. 5 — D.
Martens, p. 84-86, 1981.

Exposiciones: Burlington 1889 y 1909.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 10 D.R.
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Escuela de
Fontainebleau
circulo de Nicolo
dell’Abate
Proyecto de
decoracion, Mucius
Scaevola

hacia 1560-1570

La escena representa a Mucius Scaevola, ese joven
romano que, durante el sitio de Roma por los Etruscos,
penetré en el campamento enemigo y, creyendo que
daba muerte a Porsenna, inmol6 a su secretario.
Cuando fue llevado ante el rey, posd su mano sobre
una hoguera ardiendo, como para castigarla por haber-
se equivocado. Desde entonces se le conocié como
“Scaevola”, es decir “zurdo”.

Esta composicion se parece mucho a las producciones
del taller de Nicolo dell’Abate y los motivos ornamentales
que rodean esta escena de la historia antigua recuerdan
por varias razones las arquitecturas fingidas de
Fontainebleau. Asi, las volutas (cuyo motivo percibimos a
derecha e izquierda asi como en los margenes inferior y
superior) se inscriben dentro del estilo de los marcos de la
Galeria Francisco |. Sobre el dibujo que presentamos, el
tratamiento gréfico de estos marcos, realzados en oro, se
parece a algunas piezas que Sylvie Béguin expuso en
1972-1973 bajo el nombre de Giulio Camillo Abate y mani-
fiesta una probable pertenencia al circulo del artista de
Maodena en la corte de Fontainebleau.

El manierismo francés debia asociar el ornamento a las
escenas de historia, por un lado, por razones evidente-
mente ligadas a la practica de la pintura decorativa, por
otro, por su gusto manifiesto por los elementos de
decoracién que encontramos en los grabadores de la
escuela de Fontainebleau y hasta en el frontispicio de
la gran obra de Tortorel y Périssin.

P.T. G.
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Escuela de Fontainebleau

circulo de Nicolo dell’Abate

Proyecto de decoracion, Mucius Scaevola
hacia 1560-1570

Técnica: pluma, y aguada de tinta parda sobre papel tintado, realce
de guache blanco y oro.

Dimensiones: alto: 163 mm; ancho: 128 mm.

Resefia: compra en Pradeau, entrada en mayo de 1878 en la colec-
cion. Donacion al museo del Louvre en 1935.

Inédito, nunca expuesto.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 3416 D.R.
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Etienne DELAUNE (?)
Pebetero llevado por las
tres gracias, con una
bacanal de putti

Esta hoja de grandes dimensiones forma parte de un
grupo de dibujos para objetos preciosos y elegantes de
orfebreria concebidos por varios artistas franceses y
europeos en el siglo XVI. Se la reconocié como obra de
Etienne Delaune a partir de mediados del siglo XIX,
atribucion que deberia mantenerse hasta que pudiera
establecerse con seguridad. Muchos dibujos, de distin-
to tipo y calidad desigual, han sido clasificados bajo el
nombre de Delaune, asi como una vasta produccién de
grabados, mucho mas seguros. Los dibujos atribuidos
a Delaune tienen en comun una ejecucion extremada-
mente precisa de una gran fineza. El tema es tratado
con gracia y mucho ingenio.

Delaune recibié una formacion de orfebre en Paris,
pero es conocido sobre todo como un maestro de las
artes gréficas. El gran historiador del grabado Arthur
M. Hind lo define como “sin duda alguna uno de los
mejores grabadores de decoracion™. Este dibujo
sobre pergamino —aceptado tradicionalmente como
el soporte preferido por el Delaune dibujante— es un
ejemplo excepcional de la produccién francesa de
esta época; estaba destinado a ser ejecutado en
orfebreria o bien a quedarse en el estado de “dibujo
de preparacién”.

El pie esta formado por tres cabezas de mujer, sobre
unas esferas sostenidas por unas garras. Detras de las
cabezas encontramos una decoracion de gallones
sobre bandas circulares de lineas convexas y cénca-
vas. Estos detalles decorativos son comparables a
otros que encontramos en dibujos atribuidos al
Delaune adornista y al Delaune orfebre. Las tres gra-
cias estan de pie sobre el zécalo, con las manos y los
brazos entrelazados, de cara al exterior. Este grupo de
mujeres desnudas se caracteriza por la sinuosidad de
la linea y la ligera aplicacion de la aguada.

Las cabezas de las tres gracias sirven de soporte a una
concha decorada de nuevo por gallones con dos mas-
caras grotescas de perfil en los extremos, y un friso que
representa una procesion de una docena de nifos des-
nudos. La presencia de un carnero, una pantera, raci-
mos de uvas y un nifilo que toca la flauta de Pan, todos
ellos avanzando de forma desordenada y titubeante,
indica que se trata de una bacanal de putti.

Fundacién Juan March
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Encaramada en esta especie de vasija hay una pirami-
de decorada por una variedad de mascaras humanas y
animales. En lo alto de la piramide, justo debajo de una
bola terminada en punta, dos aberturas dejan escapar
plumas de humo. La piramide sirve de receptaculo en
el que fragmentos de material combustible exhalan un
vapor aromatico.

La disposicion de las mujeres jovenes —entrelazadas,
de pie sobre una base decorada con mascaras y sopor-
tando una gran vasija sobre la cabeza- recuerda a las
tres cariatides del pebetero grabado por Marcantonio
Raimondi, llamado el Perfumador (fig. 16), que se
supone destinado a Francisco |, ejecutado por Rafael o
Giulio Romano™. “En esta vasija tres figuras soportan el
quemador que tiene la forma de una fresquera para el
vino cuya tapadera esta perforada por flores de lis
mientras que los lados estan decorados con salaman-
dras en relieve™. El clasicismo del dibujo para el
Perfumador de Francisco | ha dejado paso, en el pebe-
tero de la coleccién Rothschild, a una decoracion
manierista que amontona elementos caprichosos y
figuras.

Los especialistas han sefialado que el pebetero graba-
do por Raimondi ha sobrevivido en la imaginacién de
los artistas franceses hasta convertirse en la inspira-
cion del grupo esculpido de las tres gracias soportando
la urna con el corazén de Enrique I, ejecutada por
Germain Pilon y Domenico del Barbiere en los afios
1560, hoy en el museo del Louvre™ Podemos afadir
por tanto el dibujo Rothschild, atribuido a Delaune, al
grupo ilustre de este grabado célebre y de este monu-
mento funerario excepcional.

Fig. 17: atribuido a
Etienne Delaune.
Proyecto para un salero.
Pluma y tinta sobre per-
gamino. Coleccion parti-
cular.

Fig. 16: Marcantonio Raimondi.
El perfumador. Buril.

La hoja aqui expuesta presenta una afinidad importan-
te con otro dibujo atribuido desde hace mucho tiempo a
Delaune, también sobre pergamino, y que representa
una sola mujer drapeada, de pie sobre un zécalo deco-
rado, sosteniendo un gran nautilo sobre su hombro
derecho (fig. 17). Se trata de un proyecto de salero. La
base elaborada, con el motivo de las garras sostenien-
do una pequefa esfera, las mascaras situadas en las
cuatro esquinas debajo de las esferas, los tres frisos de
gallones son muy semejantes en las dos obras. La defi-
nicion de la mujer sosteniendo el nautilo para contener
la sal, en la parte superior, asi como el modelado obte-
nido por la linea y el lavado son igualmente compara-
bles. Los pies de la mujer que sostiene la concha y los
de las tres gracias son similares. Los dos dibujos han
sido ejecutados por la misma mano, bien la de
Delaune, bien la de un artista cuyas obras se han cla-
sificado bajo ese nombre.

G. A W.

34
Etienne DELAUNE (?)
Pebetero llevado por las tres Gracias, con una bacanal de putti

Técnica: pluma, tinta negra y aguada gris; restos de piedra negra
sobre pergamino.

Dimensiones: alto: 384 mm; ancho: 194 mm.

Resefia: coleccion A. D. Bérard (L 75) — Ch. E. Bérard — Adquirido en
su venta en febrero de 1891, n.° 131.

Bibliografia: Mantz, 1861, p. 40, repr. entre pp. 38, 39.

Exposiciones: Paris, 1880, n.° 131 — Paris, 1965-1966, n.° 116 —
Paris, 1987, n.° 95.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 1529 D.R.
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DELAUNE Etienne (?)

Dos dibujos de una serie sobre el rey Carlos IX 'y
las artes liberales:

El triunfo de la filosofia

La astronomia

Los dos dibujos expuestos aqui con la misma técnica de
pluma y aguada sobre pergamino forman parte de una
serie atribuida desde hace mucho a Etienne Delaune.
Esta atribucién se remonta al menos al siglo XIX. Un arti-
culo de llaria Toesca, en el que se ilustraban cuatro dibu-
jos de la serie —incluida la hoja Rothschild a la que deno-
minaba E/ triunfo de la fe, expuesta aqui con el titulo E/
triunfo de la filosofia— atrajo de nuevo la atencion de los
investigadores por este espléndido ciclo. Publicaciones
posteriores han evidenciado y presentado multiples hipé-
tesis sobre el ciclo que, actualmente, esta constituido por
nueve dibujos conocidos, idénticos en técnica, formato y
dimensiones™. Las opiniones divergen en cuanto a la
identificacién del tema de algunos dibujos del grupo;
algunos investigadores piensan que la serie estd comple-
ta tal y como la conocemos hoy, mientras que otros la
consideran incompleta.

A pesar de que se ha aceptado la autoria de Delaune
en estos dibujos en todas las menciones y los analisis
desde el siglo XIX, una opinion reciente pone en duda

esta atribucion tradicional™. Los nueve dibujos de la
serie estan hoy dispersos en varias colecciones en
Italia, Alemania, Francia y Suecia™. Por lo que se refie-
re a los dos dibujos expuestos, no hay desacuerdo
sobre la interpretacion del tema de la Astronomia,
mientras que la del otro dibujo presenta diferentes lec-
turas. Toesca no estaba segura de que el dibujo pre-
sentado aqui como E/ triunfo de la filosofia—para ella E/
triunfo de la fe— formase parte del ciclo, incompleto tal
y como ella lo conocia. Berckenhagen lo separaba del
ciclo con menos indecisién que Toesca. Para Viatte (ver
Coulanges-Rosenberg en cat. exp. Paris, 1965-1966)
si pertenecia a la serie, asi lo creia también Jean-
Richard (ver cat. exp. Paris, 1987), aunque esta ultima
preferia el titulo del triunfo de la sabiduria. Wanklyn,
como Viatte, interpreta el dibujo como el que cierra el
ciclo, una especie de coda en respuesta al dibujo del
frontispicio conservado en Venecia y que hace referen-
cia a todos los demas dibujos. Para Wanklyn se trata
del triunfo de la sabiduria o triunfo de la filosofia. Para
Bjurstrém se trata de La teologia, para lo cual se basa
en la comparacion con las figuras masculinas arrodilla-
das y sus atributos bien visibles del dibujo de Venecia
(donde identifica la Teologia), asi como en la compara-
cion con los grabados de Delaune que representan
figuras femeninas alegoricas de las Artes Liberales con
sus atributos.

La composicion de La astronomia sigue un esquema
similar para todos los dibujos del ciclo. La escena princi-
pal se sitda en el centro, en un gran rectangulo, cerrada
a derecha e izquierda por dos columnas. Entre las
columnas encontramos un nicho alto y bastante estre-
cho, que encierra dos figuras masculinas de pie, vesti-
das a la antigua y mirando al interior. Debajo de la esce-
na principal encontramos un friso con guirnaldas y putti.
Un medallén oval, rodeado por cueros, divide el friso en
dos. La pequefa figura femenina situada en el interior
del medallén ayuda a identificar el tema. En el registro
inferior, bajo los nichos y el rectangulo central, hay unos
carteles destinados a los textos, pero que se quedaron
en blanco. En La astronomia, la pequefa figura femeni-
na en el medallén sostiene el globo celeste mientras se
apoya en el globo terrestre. A sus pies hay libros, y tiene
en su mano derecha un instrumento para medir. En el
centro de la escena, siete hombres de pie o sentados
delante de un poértico estan atareados con instrumentos
varios y libros astronémicos. En un segundo plano, cerca
del portico, vemos el puerto de una ciudad antigua con
dos navios mecidos por las aguas y llenos de hombres.
En el cielo se distingue claramente la constelacion de la
Osa Mayor. En el dibujo del frontispicio de Venecia, una
de las figuras arrodilladas en primer plano a la derecha
sostiene un globo y un libro. ElI tema del dibujo
Rothschild no plantea dudas, se trata de La astronomia,
uno de los cuatro temas del Quadrivium de las Artes
Liberales.

La otra hoja expuesta aqui no es, a nuestro parecer, tan
facil de identificar. No representa uno de los siete temas
de las Artes Liberales, ni del Trivium, ni del Quadrivium.

Fundacién Juan March
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Hemos propuesto anteriormente las distintas interpreta-
ciones dadas por los cientificos. Esta obra difiere ligera-
mente en su composicién del resto de los dibujos del
ciclo, que ilustran una u otra de las Artes Liberales. En
lugar de un medallén oval con una figura central en la
parte superior, hay un nimbo con cabezas de putti alre-
dedor del nombre de Jehové escrito en hebreo: el tetra-
grammaton. Bajo el nimbo se despliega una banderola
sin inscripcion, del mismo modo que estan en blanco las
reservas situadas en el registro inferior. Las figuras en
los nichos son facilmente reconocibles como David y
Salomén, uno sostiene un arpa y el otro el modelo de un
templo. En el centro, una mujer con tdnica drapeada,
sentada, esta rodeada de seis figuras femeninas con
atributos que las identifican como Virtudes Cristianas.
Dos putti sostienen una corona sobre su cabeza. Bajo
sus pies, siete animales tumbados representan los
Vicios. En primer plano se encuentra una docena de
ancianos barbudos, separados en dos grupos a cada
lado de la escena. Sus atributos estan a sus pies o0 en
sus manos. La mujer sentada en el centro se gira con
benevolencia hacia el grupo de su derecha, y se aparta
del grupo de su izquierda, que no goza de su estima.
Este ultimo grupo tiene los ojos tapados.

En 1996 Bjurstrom interpreta este dibujo como la repre-
sentacion de la Teologia, y efectivamente uno de los
ancianos (el del extremo izquierdo) en el dibujo del
frontispicio conservado en Venecia tiene los atributos
de la teologia. No obstante, seguimos pensando que se
trata de la representacion de El triunfo de la filosofia, la
“madre” de las artes liberales, necesaria para alcanzar
el conocimiento cristiano. Segun la descripcion del fil6-
sofo romano Boethius, la Filosofia esta coronada. La
divisién de los ancianos en dos grupos significa la
separacién entre los que son ilustrados y los que son
ciegos™. La obra responde a la del frontispicio, que
pone en evidencia el lema de Carlos IX Pietate y
lustitia: Piedad y Justicia (fig. 18).

Fig. 18: atribuido
a Etienne
Delaune. Carlos
IX y las artes
liberales, frontis-
picio. Galeria
della Accademia,
Venecia.

Fig. 19: atribuido
a Etienne
Delaune. La
musica. Museo
de Louvre, depar-
tamento de Artes
gréficas, Paris.

Toesca, seguida por otros cientificos, pensaba que
el ciclo estaba unido a la creacién de una academia,
tal vez la de Jean Antoine de Baif, concebida en
1570 y registrada con el Parlamento de Paris en
mayo de 1571. Las iniciales de Nicolas Houel estan
puestas en evidencia en el dibujo del Louvre que
representa La Musica (fig. 19). Este boticario parisi-
no, autor de varios textos cientificos y médicos, era
un burgués, importante comanditario en el campo de
las bellas artes, orgulloso de sus relaciones con
Catalina de Médicis y la corte de los Valois. En los
ultimos anos de su vida, Houel sohaba con crear una
gran institucién llamada la Casa de Caridad
Cristiana. En la formacion y la educaciéon que se
daria a los jévenes se incluirian “las siete Artes
Liberales con las otras disciplinas y ciencias, hasta
la lengua griega y hebrea, e incluso las lenguas
extranjeras, por lo que sera una academia de piedad
y ciencia...”". ;Cual era el objetivo de producir esta
serie de dibujos tan meticulosamente ejecutados,
que evocaban en su forma —hay que decirlo— los
compartimentos de la célebre Galeria de Francisco |
en Fontainebleau? Parecen ser dibujos preparato-
rios, que debian reunirse en un libro, acompanados
por unos textos. Se prestaban a ser grabados, lo
cual no se hizo nunca, o bien a servir como modelo
para tapices. Podemos citar aqui un paralelismo per-
tinente. A principios de los afios 1560, Houdel
comandité La historia de Artemisa, en la que compa-
raba la reina a la piadosa viuda del rey Mausolo. Al
destacar la pasion de Catalina por las “historias”, le
sugirié “... siguiendo el orden de los dibujos, podréis
ver ricos tapices para decorar vuestras casas de las
Tullerias y de Saint-Maur”®.

G. A W.

35
DELAUNE Etienne (?)
El triunfo de la filosofia

Técnica: pluma, tinta negra y aguada gris; trazos de piedra negra,
sobre pergamino.

Dimensiones: alto: 194 mm; ancho: 284 mm.

Resefia: E. Galichon, venta Paris, mayo de 1875, n.° 68; L.Galichon
(L. 1060 en el reverso); su venta, Paris, marzo de 1895, n.° 94, en
Bouillon.

Bibliografia: Guiffrey, 1875, p. 50 — Chenneviéres, 1879, p. 126, fig.
p. 129 — Tauzia, 1881, bajo n.° 246 — Toesca, 1960, pp. 258, 259, fig.
4, repr. — Monnier, 1965, bajo n.° 245 — Berkenhagen, 1968, p. 20 —
Serullaz, 1968, bajo n.° 6 — Bacou y Béguin, 1972-1973, bajo n.° 72 —
Bjurstrém, 1996, p. 359, fig. 12 — Auclair, 2000, p. 31 nota 1.

Exposiciones: Paris, Escuela de Bellas Artes, 1879, n.° 424 —
Paris, 1965-1966, n.° 115 — Paris, 1987, n.° 94.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 1523 D.R.
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DELAUNE Etienne (?)
La astronomia

Técnica: pluma, tinta negra y aguada gris; trazos de piedra negra,
sobre pergamino.

Dimensiones: alto: 205 mm; ancho: 297 mm.

Resefia: E. Galichon (L. 856 en el reverso), venta Paris, mayo de
1875, n.° 69 — L. Galichon (L. 1060 en el verso); su venta, Paris,
marzo de 1895, n.° 95, en Bouillon.

Bibliografia: Guiffrey, 1875, p. 50 — Chennevieres, 1879, p. 126 —
Tauzia, 1881, bajo n.° 246 — Toesca, 1960, pp. 258,259, nota 11 —
Monnier, 1965, bajo n.° 245 — Berckenhagen, 1968, p. 20 y p.17,
fig.10 — Serullaz, 1968, bajo n.° 6 — Bacou y Béguin, 1972-1973, bajo
n.° 72 — Bjurstrém, 1996, p. 357, fig.10 — Auclair, 2000, p. 31 nota 1.

Exposiciones: Paris, Escuela de Bellas Artes, 1879, n.° 425 — Paris,
1880, n.° 128 — Paris, 1965-1966, n.° 113 — Paris, 1987, n.° 92.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 1522 D. R.

37

Andnimo Francés, finales siglo XVI

antafo atribuido a Germain Pillon

Seis apuntes de una estatua de la Virgen con el
Nifio

El dibujo ofrece seis vistas diferentes de la misma estatua,
tomadas por un observador que cambia de posicion. La
obra esta probablemente adosada, puesto que no hay
ninguna vista de espaldas. Es bastante curioso que nin-
gun dibujo presente a la Virgen de frente, pero a pesar de
ello el que mas se acerca muestra el angulo de la terraza.
El dibujante no esta siempre situado a la misma altura con
relacion a la estatua: la vision mas frontal ofrece un punto
de vista di sotto in su, mientras que esta mas elevado en
la vision lateral. La diversidad de angulos da cuenta per-
fectamente de la complejidad de la escultura, cuyos efec-
tos de drapeado cambian en las tres dimensiones a medi-
da que damos la vuelta o que adoptamos una posicion
mas 0 menos elevada. Esto se advierte en especial en la
caida del manto que cae en cascada del brazo izquierdo.
El gesto de la madre y el Niflo no es nada habitual. El
Niflo bendice con la mano derecha, lo que es relativa-
mente frecuente, pero su madre lo coge por la mufieca,
como si le indicara el gesto. Se presenta, pues, como
la inspiradora, guia y pedagoga. Pero, a causa de ello,
participa en la accion. La bendicion es a la vez la de la
Virgen y la de Jesus, insistiendo en una funcién afirma-
da por la Iglesia precisamente en una época en la que
el protestantismo la pone en duda.

La atribucion tradicional a Germain Pillon (conocido desde
1528, muerto en 1590) podria justificarse. La actitud dina-
mica del Nifio retoma en parte la que Pillon habia adopta-
do en 1570 para la Virgen de Notre-Dame de la Couture
en Mans: el cuerpo de frente, las piernas rollizas, cruza-
das, sujetas por la hermosa mano maternal. Pero el Nifio
de Mans tiene un globo en la mano izquierda y se apoya
en el cuerpo de su madre a la derecha. Las gréaficas
sinuosidades del borde del manto o el arrugamiento del
vestido en la parte inferior de la pierna derecha también
son elementos que evocan el arte de Pillon. Otro detalle
gue encontramos igualmente en Pillon es la manga dere-
cha sujeta por una ligadura sobre la parte superior del
brazo, que la hace hincharse.

Si la cualidad de la escultura parece de un nivel de
excelencia que la situa a finales del siglo XVI o princi-
pios del XVII, la atribuciéon a Pillon no parece estar
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confirmada en cambio, por el estudio estilistico. El sis-
tema de los pliegues es totalmente distinto al arte de
Pillon y no se encuentra ni en la Virgen de la Couture
de Mans, ni en la de Chatellerault, las dos Unicas esta-
tuas del escultor que podrian compararse con el dibu-
jo. El rostro grave, de rasgos antiguos, el velo en lo alto
de la cabeza tocada con flexibles diademas onduladas
son también elementos extrafios al lenguaje de Pillon.
Los unicos dibujos conservados del escultor, el proyec-
to para la tumba del cardenal de Birague (Biblioteca
nacional de Francia, Manuscritos, coleccion Clairam-
bault) y para la del sefior de Volvire (museo del Louvre,
departamento de Artes graficas, RF 5285) son estudios
muy adelantados destinados al comanditario, que no
ofrecen ninguna comparacioén. El estilo de los trazos,
rapido, ejecutado con mucha soltura y maestria, evoca
el del album de los dibujos de los hermanos Jean y
Jacob Richier, conservado en la Escuela de Bellas
Artes.

Estos escultores, oriundos de Lorena, activos en el
taller del castillo de Cadillac cerca de Burdeos, pudie-
ron guardar en la memoria el recuerdo de una obra
esculpida. ¢ Eran los autores de la misma? O hay que
buscar entre los alumnos de Pillon, que intentaron ins-
pirarse en la Virgen de la Couture? De lle de France a
Maine, han sido muchas las esculturas copiadas sobre
este admirado modelo, o que han conservado sélo un
elemento, como la actitud del Nifio. En este caso, la
investigacién podria dirigirse hacia Maine, donde se
conserva la Virgen de la Couture y donde escultores
como Charles Hoyau y Gervais Delabarre se inspiraron
felizmente en el modelo de Pillon.

G. B.-B.

37

Anénimo Francés, finales siglo XVI

antafo atribuido a Germain Pillon

Seis apuntes de una estatua de la Virgen con el Nifio

Técnica: tinta negra; aguada parda.

Abajo en el centro: marca de coleccion D; abajo a la derecha con pie-
dra negra: “Desperet”; Germain Pillon, marca de coleccion: A. F. D. ;
en el reverso marca: Gabinete Louis Galichon.

Dimensiones: alto: 202 mm; ancho: 387 mm.

Resefia: coleccién Desperet; coleccion Firmin-Didot, venta en Paris, 16 de
abril-12 de mayo de 1877, p. 20, n.° 95 — Louis Galichon, venta en Paris, 4-
9 de marzo de 1895, p. 24, n.° 119 — Adquirido por Bouillon para el barén
Edmond de Rothschild. Donacion al museo del Louvre en 1935.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 1484 D.R.

38

Hans COLLAERT

(hacia 1530 - activo en Amberes 1555 -
antes de 1581)

Moisés haciendo brotar el agua de la roca

Este dibujo de formato redondo, verdaderamente
excepcional por sus dimensiones y su composicién, ha
sido catalogado bajo el nombre del pintor, dibujante y
grabador holandés Frans Floris, o bien relacionado con
su estilo, desde su adquisicion a finales del siglo XIX.
No obstante, proponemos aqui el nombre de otro artis-
ta neerlandés, contemporaneo de Floris. Se trata de
Hans Collaert, artista conocido por sus dibujos y graba-
dos. La obra gréafica de Collaert presenta varios puntos
de comparacién con el dibujo expuesto aqui, en la
manera de elaborar la composicion, el estilo de las figu-
ras, el tratamiento de la tinta y la aguada. Los dibujos de
este artista se han catalogado a veces bajo el nombre
del adornista francés Etienne Delaune, que también era
contemporaneo suyo. En efecto, la coleccién Rothschild
conserva un dibujo —de forma circular, para el exterior
de una copa, que representa el Triunfo de la castidad
(fig. 20)— antafo atribuido a Etienne Delaune, antes de
que se atribuyera de nuevo, con toda la razén, a Hans
Collaert™. Curiosamente, tres dibujos con pluma y tinta,
que ilustran temas mitoldgicos y se conservan en la
Kunstbibliothek de Berlin (fig. 21), han sido atribuidos al
hijo de Etienne, Jean Delaune, pero deben ser igual-
mente catalogados —en nuestra opinidon— bajo el nombre
de Hans Collaert®.

Fig. 20: Hans Collaert,
Triunfo de la castidad.
Museo del Louvre, coleccion
Edmond de Rothschild,

(inv. 166 D.R.).
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Fig. 21: Jean
Delaune. Escena
mitoldgica.
Kunstbibliothek,
Berlin, HdZ 3394.

El gran dibujo de Moisés haciendo brotar el agua de
la roca presenta una composicion con numerosas
figuras, ubicadas en un paisaje extenso y profundo.
Los personajes y detalles del paisaje estan ejecuta-
dos de manera audaz, dibujados en primer lugar con
tinta y reforzados después con aguada de indigo —una
aguada tipica de los dibujos holandeses del siglo
XVI-. El artista ha multiplicado las posturas de las
figuras, al mostrarlas de pie, sentadas, arrodilladas;
esto puede compararse con otros dibujos de Collaert.
Podemos destacar la manera de representar las pier-
nas extendidas de las figuras sentadas, o las piernas
estiradas hacia delante de las figuras que avanzan, o
la forma en que se enrosca el bajo de los vestidos
femeninos. Las cabezas de los israelitas, hombres y
mujeres, podrian constituir una especie de “firma” que
encontramos en los dibujos y grabados de Collaert,
sobre todo en los perfiles. La manera de dibujar los
arboles, en los troncos y las hojas, es también muy
parecida a otras obras del artista.

El otro dibujo de Collaert de formato redondo, conser-
vado en la coleccion Rothschild, de menores dimensio-
nes, el Triunfo de la castidad, muestra una composicion
sobre una banda circular, donde la procesion triunfal
avanza alrededor del exterior de la copa. Por el contra-
rio, la composicion redonda aqui expuesta adopta un
sistema de composicién diferente, con una parte alta 'y
una baja, un lado derecho y uno izquierdo, y una linea
horizontal bien definida. ;Con qué objetivo se habria
ejecutado un dibujo tan excepcional, de formato redon-
do, con tantos detalles narrativos, tan ambicioso como
una pintura? Puede que haya servido de modelo para
un plato de ceramica pintada o esmaltada, de maydlica
o loza, que presenta tipicamente escenas pobladas de
personajes, en un paisaje, con temas biblicos, mitolo-
gicos, alegdricos o historicos. Amberes, la ciudad
donde se menciona la presencia de Collaert en 1564,
era un centro importante para la produccion de mayoli-
cas en el siglo XVI. Esta industria de lujo habia empe-
zado localmente en 1508 y era sélo uno de los muchos
productos de arte decorativo proveniente de esa gran
metrépolis de Europa del norte®. Una composicion tal
habria podido ser adaptada igualmente a un gran plato
circular en esmalte.

El arte holandés del siglo XVI, asi como el arte francés
de la misma época, representa a menudo temas saca-
dos del Antiguo Testamento, como por ejemplo este
tema de la historia de Moisés (Exodo, XVII, 1-17;
Numeros, 1-13). La ensefianza de la Reforma por
Lutero y Calvino otorgaba gran importancia a la autori-

dad del Antiguo Testamento —a los hugonotes en
Francia muy pronto se les llamé “los nuevos hebreos™.
Cuando empezaron las persecuciones de la “nueva
religion” —y éstas fueron particularmente feroces en los
Paises Bajos del sur en la época de Collaert— los pro-
testantes compararon sus infortunios a los de los israe-
litas. Pero el interés por el Antiguo Testamento también
habia vuelto a cobrar fuerza en el seno de la comuni-
dad catdlica®. Moisés, al que Dios habia ordenado que
saciase la sed mortal de su pueblo golpeando la roca
de la que debia brotar el agua, era considerado como
la prefiguracion de la humanidad amparada por la fe
cristiana, por el sesgo de una comparacion tipolégica
corriente.

G. A W.

38

Hans COLLAERT

Moisés haciendo brotar el agua de la roca

Técnica: pluma, tinta negra y aguada de indigo.

Diametro: 388 mm.

Resefia: I. F. Ellinkhuysen; su venta, Amsterdam, el 19 de noviembre
de 1878, n.° 124 (Frans Floris), adquirido por Thibaudeau — barén

Edmond de Rothschild, noviembre 1878 — donacion al museo del
Louvre en 1935.

Exposicion: Paris, Louvre, 1994, n.° 41 (estilo de Frans Floris).

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 167 D. R.
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39

Jacques BELLANGE
(activo en la corte de
Lorena, documentado de
1595 a 1616, afno de su
muerte)

Traje de ballet:

una jardinera

hacia 1613

Edmond de Rothschild adquirié en Londres 2.643 dibu-
jos, reunidos en catorce albumes, compilados a princi-
pios del siglo XIX: se trata de libros de dibujos de Trajes
de fiesta, mascaradas, teatros, etc., de Luis XIV. El
volumen |l de este conjunto contiene cuatro dibujos
mas que pueden ser atribuidos a Jacques Bellange.

El artista ejecutd muchos dibujos para las fiestas de la
corte de Lorena, en especial para la boda de Enrique
de Lorena y Margarita de Gonzaga-Mantua en 1606.
Segun F. G. Pariset, este dibujo se asemejaria al estilo
de Bellange en los afios 1613 por su “técnica nerviosa
y [su] caracter de improvisacion ligera e inacabada”
(cat. exp. 1966, p. 30).

Como escribe este autor:

El mundo de Bellange muestra el artificio de las fiestas.
Como el del teatro, mezcla con gran fantasia detalles
de una verdad fulminante, que tienen como base la
vida cotidiana o la antigiiedad e incluso un exotismo
que debe tanto a Europa oriental como al mundo
musulman, y siempre con opulencia, con extravagan-
cias, una profusion de motivos que derivan unos de
otros, una figuracion tupida e invasora. [...] Su dptica
teatral define también las jardineras que ha grabado o
dibujado, probables ecos de un ballet de la corte, con
detalles rusticos y antiguos.

Ciertamente, la referencia al realismo supuestamen-
te lorenés debe matizarse con la serie de jardineras,
verdaderas creaciones cortesanas cuya finalidad es
la diversion de los principes. “Nada, en estas ‘jardi-
neras’ —escribe Jacques Thuillier— denota realismo.
[...] Se trata de un pueblo mas refinado todavia que
el que frecuentaba los barbechos de I'Astrée.”
(Rennes, 2001, p. 197)

La transparencia de las aguadas, la ligereza y el impe-
tu del trazo de la pluma, son cualidades que encontra-
mos en las estampas que el maestro lorenés realizé a
partir de estos dibujos. (Dumesnil V, pp. 95, 96; fig. 1).
La influencia que ejercieron sobre el publico parisino,
gracias a la difusion que de ellas hizo Le Blond se
observa en las primeras realizaciones de Abraham
Bosse.

En oposicién con el onirismo gozoso de estas compo-

siciones, destinadas a la diversion de la Corte,
Bellange debia también presentar aguafuertes de gran
fuerza dramatica donde la expresién del dolor, llevada
a un grado de exacerbacion puramente manierista,
recuerda ciertas composiciones pintadas de Domenico
Theotokopoulos, El Greco.

P.T. G.

39

Jacques BELLANGE

Traje de ballet: una jardinera
hacia 1613

Técnica: pluma, tinta parda y realces de aguada de indigo.
Dimensiones: alto: 371 mm; ancho: 188 mm.

Resefia: antiguas colecciones reales de los Menus Plaisirs
(Placeres menores), organizadas en libros por Papillon de la Ferté,
a partir de 1748, y que se dispersaron después durante la
Revolucién (?) (los dibujos no llevan la marca de los Menus Plaisirs
(Placeres menores); recogidos en libros facticios a principios del
siglo XIX — Adquiridos en el comercio del arte, en Londres, en 1889
por Danlos para la coleccién del barén Edmond de Rothschild —
Donacion al Louvre en 1935.

Bibliografia: Bapst, 1893, Paris (por el conjunto de los libros
Rothschild; ninguna mencién particular del 1640 D.R.) — B. Dahlback
y F. G. Pariset, 1954, Il, p. 68, fig. 1 — S. Coblentz, 1954, Paris, p. 52,
repr. pl. 8 — P. Bjurstrém y P. Dahlback, Paris, Carnavalet, 1956, cita-
do en el n.° 45 — F. G. Pariset, 1962, p. 48 repr. — Linnik, p. 70, repr.
detalle — Comer, 1979, n.° 40, pp. 215, 216 — Thuillier, Rennes, 2001,
p. 206, n.° 42 (y detalle, p. 196) — P. Rosenberg, 2001, p. 634 (n.° 42).

Exposicion: Paris, 1966, n.° 7, repr. pl. V.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 1640 D.R.
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Jacques CALLOT (Nancy, 1592 — id., 1635)
Retrato ecuestre de Carlos |V, duque de Lorena,
delante de la ciudad de Nancy (anverso y reverso)
1621

Este dibujo es emblematico de la coleccion E. de
Rothschild en el museo del Louvre; desconocido hasta
el aho 1984, es descubierto entonces por la Sra.
Brigitte Scars, que s6lo expuso el anverso en Dibujos
franceses del siglo XVII, convirtiéndose en una pieza
capital en la obra del maestro. Sin embargo, habia
pasado por la coleccién del bardn Van Isendorn (marca
Lugt 1407). Vendido en Amsterdam en 1879, integraba
la coleccién E. de Rothschild y no fue mencionado
hasta la fecha sefialada.

Daniel Ternois lo menciond durante el coloquio
Callot de 1992 (pp. 393-304, fig. 18 y 19) y lo publi-
c6 en el suplemento del catalogo Jacques Callot en
1998 (pp. 42-44), con toda la prudencia que exige el
comentario de una obra capital cuya reaparicion
orienta de manera singular la obra completa de un
gran maestro.

El estado actual de las hipotesis relativas a esta pieza
de un formato excepcional en la obra de Callot, se
resumiria en las siguientes indicaciones: en primer
lugar, la persona representada no es Luis Xlll, identifi-
cacion mencionada por Brigitte Scars en la presenta-
cion de 1984, sino Carlos IV, duque de Lorena, sin
duda representado delante de Nancy.

Esta hipétesis se sostiene por la argumentacion, mas
rigurosa, del abad Jacques Choux: el reino de
Enrique Il habia sido trastornado por una grave cues-
tion dinastica: el soberano sdlo tenia dos hijas. [...]
Después de largas negociaciones, Carlos se caso
con Nicole, su sobrina, el 22 de mayo de 1621, que-
dando convenido que sucederian juntos a Enrique |l
Luis de Guise se caso con Enriqueta de Lorena, her-
mana de Carlos (es el Principe de Phalsbourg del
que Callot graba el retrato ecuestre) [...] Carlos se
convertia de alguna manera en principe heredero y
futuro jefe de la familia ducal. Asi, a mediados de
1621, Carlos de Lorena, de diecisiete afios de edad,
hacia el papel de valiente jefe guerrero y presunto
heredero, por parte de su mujer, de los ducados de
Lorena y de Bar. / A principios del afio, después de la

Montafia Blanca, se habia desviado por Florencia,
habia visto a la gran duquesa, Cristina de Lorena, su
tia, hermana de Enrique Il y de Francisco de
Vaudémont. [...] En Florencia, Carlos pudo encontrar-
se con Callot —algunos dicen que debié hacerlo-. [...]
Lo que es seguro es que a su regreso a Nancy en la
primavera de 1621, el grabador tenia mucho interés
en hacer la corte a Carlos de Lorena. [...]. / El aspec-
to del caballo al trote; la postura del principe jinete, la
insistencia en el hecho de que es todavia muy joven,
vy sin embargo jefe guerrero, parecen derivarse de la
voluntad de sefialar el vinculo familiar entre los dos
Médicis (sobre todo Fernando y Carlos de Lorena).
Para ello, era preciso conocer muy bien las estatuas
florentinas, como era el caso de Callot, y realizar el
grabado desde 1621, cuando las cualidades del
Joven principe estaban frescas aun (Ternois, op. cit.
pp. 43,44).

Nos parecia necesario presentar este enigma por pri-
mera vez ante un publico internacional. ;Cémo una
pieza de tal importancia ha podido estar olvidada
tanto tiempo? ;Como integrar, desde su reciente
redescubrimiento, este apunte previo a una estampa
(que debia situarse entre los encargos mas impor-
tantes de la obra de Callot) en el conjunto de los
retratos grabados de la primera mitad del siglo XVII?
Por ultimo, la propia técnica, que, por medio de un
calco vuelve a utilizar en el reverso de la hoja las
principales lineas de construccién de la composicion,
con vistas a su reporte sobre el cobre, aporta ele-
mentos histéricos de considerable interés: preparada
como un dibujo, modelada con toda la trasparencia
de aguada, la estampa esta pensada por el maestro
a partir de una lectura correspondiente al anverso de
la hoja. La profundidad de las tallas de cobre se defi-
ne por el modelado a la aguada, sin otra indicacién
de volumen.

Callot retoma mas tarde estas mismas indicaciones de la
aguada, para afinar los detalles sobre una hoja de menor
formato, conservada actualmente en el Hessisches
Landesmuseum de Darmstadt.

Con este grado de maestria, podemos comprender el
increible sentido de la composicién del lorenés que dio
a la estampa, mas que ninguno de sus contempora-
neos, todos los medios de expresién que podia reser-
var el arte de la pintura.

No podriamos afirmar hoy si la estampa llego a ver la
luz. La abundancia de dibujos previos que pueden rela-
cionarse con esta hoja de la coleccion E. de Rothschild
demuestran que el proyecto de esta estampa se llevo
muy lejos. Pero “Quizas Callot intent6”, como apunta
con prudencia Daniel Ternois, “a su regreso a
Florencia, obtener un encargo firme del duque, que no
lleg6 a producirse”.

P.T. G.
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40

Jacques CALLOT

Retrato ecuestre de Carlos 1V, duque de Lorena,
delante de la ciudad de Nancy

1621

Técnica: piedra negra, tinta parda y boceto a la aguada.

Anverso: piedra negra, aguada marrén y gris.

Reverso: piedra negra, calco a trazo, invertido, del mismo jinete.
Numerado en el reverso, abajo y a la izquierda: n.° 799, y abajo en el
centro 404 dess. (dibujo).

Dimensiones: alto: 447 mm; ancho: 382 mm.

Resefia: barén Van Isendorn; venta en Amsterdam, 19 de agosto de
1879, n.° 30; integro en 1880, por compra, la coleccion Edmond de
Rothschild, donacién al Louvre en 1935.

Bibliografia: B. Scars, Paris, 1984, Ternois, Paris, 1992, pp. 368-370
(nota 68), 393-394, fig. 18 (recto) y 19 (verso) — Ternois, 1998, S.
1507 pp. 42-44, repr. P. 83 (verso) y 84 (recto).

Exposiciones: Paris, 1984, n.° 40, s6lo anverso.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3475 D.R.

R 5 41
. ~ Francesco
Barbieri lamado
GUERCINO
(Cento, 1591-
Bolona, 1666)
Dos hombres
discutiendo
hacia 1650

A lo largo de toda su carrera Guercino ha multiplicado
los detalles maliciosos en escenas de género dibujadas
a partir de motivos sacados de la vida cotidiana. Por lo
que respecta al dibujo expuesto, se trata seguramente
de un episodio relacionado con la mujer en segundo
plano en torno a la cual se ha entablado la discusion
entre los dos hombres. Rivalidades amorosas o amo-
res venales, el tema tratado aqui de forma alusiva
debia ser suficientemente explicito para los contempo-
raneos del artista. Loire (1990) sugiere que puede tra-
tarse de una Negacion de San Pedro, a pesar de que
parezca tratar un episodio profano. La pluma alertay la
fluidez de la aguada constituyen una caracteristica de
los dibujos del artista desde sus inicios, pero podemos
sugerir aqui una fecha hacia 1650, bastante tarde en su
carrera, por comparacion con apuntes de figuras de
fantasia conservadas en el British Museum (Turner,
Plazzotta, n.° 124): Hombre con un turbante, y en
Windsor Castle (Mahon-Turner, 1989, n.° 304): Hombre
enrollado en una capa. Por su confeccion, la hoja
evoca los cuadros con personajes de medio cuerpo
cuyas actitudes explicitas cuentan una historia como
Amnon echa a Tamar, 1649, Washington, National
Gallery, (Salerno, 1988, n.° 262).

C. L.
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Francesco Barbieri llamado GUERCINO
Dos hombres discutiendo

hacia 1650

Técnica: pluma, tinta parda y aguada parda.

Dimensiones: alto: 162 mm; ancho: 158 mm.
Pegado en pleno sobre un montaje del siglo XVIII.

Resefia: donacién al museo del Louvre en 1935.
Exposicion: Paris, Louvre, 1990, n.° 45.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3284 D.R.
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it ~— Giovanni Benedetto
CASTIGLIONE

(Génova, 1609 —
Mantua, 1664)

Retrato de hombre con
sombrero con pluma

o0 Autorretrato

e

Giovanni Benedetto Castiglione parece haber comen-
zado a practicar el grabado entre 1627 y 1631, justo
antes de partir hacia Roma, donde se confirma su pre-
sencia de 1632 a 1634. Su cuadro de 1633, E/ viaje de
Jacob, de una colecciéon privada americana (Génova,
1990, n.° 1) indica de forma magistral su reaccién per-
sonal ante los paisajes de Nicolas Poussin, Claudio de
Lorena y Pietro Testa. Muchos elementos estilisticos
denotan un seguimiento de las obras de Poussin a lo
largo de los afios. A su regreso a Génova en 1639 reci-
be numerosos encargos publicos y dedica una parte de
su actividad al grabado. Sus aguafuertes Temporalis
Aeternitas, Melancolia, Il Genio di Castiglione se publi-
can en Roma gracias a los hermanos Giovanni Dome-
nico y Giovanni Giacomo de Rossi durante el decenio
de 1640. Podemos considerar que empezé a inspirarse
en la obra grabada de Rembrandt adoptando dos per-
sonajes del grabado de Cristo ante Pilatos de 1634-36,
para ubicarlos entre los figurantes de El viaje de Jacob
de la Galeria Borghese (Génova, 1990, n.° 5) hacia
1640. Los grabados de Rembrandt irrumpieron rapida-
mente en Génova gracias a un circulo muy activo de
artistas flamencos (Rutgens, 2002) y Castiglione apro-
vecha su influencia en todos los planos, técnico y pura-
mente estético, en su produccién grabada y pictdrica.
Asi El genio de G. B. Castiglione, de 1648, hace refe-
rencia explicita en su composicion al Artista y su mode-
lo de Rembrandt (Magnani, 2003). No obstante, el
acercamiento mas evidente con los temas y el estilo del
artista holandés se manifiesta en la creacion de varias
series de retratos y cabezas que podemos fechar con
verosimilitud alrededor de 1650. Considerado por Ratti
como un autorretrato y comparado después hipotética-
mente con el Retrato de Gian Lorenzo Bernini de la
Galleria di Palazzo Bianco (Marcenaro, 1969, n.° 70), el
aguafuerte expuesto afirma con seguridad su fuente de
inspiracion. Encontramos elementos morfoldgicos de la
fisionomia documentada del artista genovés, sobre
todo en la prominencia de la nariz, y parece que se
trata efectivamente de un autorretrato, por lo demas
muy poco agraciado. Castiglione reconoce su deuda
para con Rembrandt y, al mismo tiempo, parece provo-
carlo en un duelo en el terreno de la virtuosidad pura,
enlazando las tallas hasta el punto de que las plumas

del sombrero dan una impresiéon de movimiento ince-
sante. El claroscuro se obtiene por la simple acumula-
cion de lineas, como apuntaba Henri Focillon: La punta
libre, osada, impaciente de Castiglione, sus indicacio-
nes sucintas, una cierta decision brusca, he aqui notas
que,... lo emparejan con los acuafortistas del Norte,
pero con la facilidad de la cursiva italiana, que produce
negros iguales y que ignora los trabajos de punta seca.
Los valores se obtienen por una ‘confusion’ de tallas
enmarafiadas, las indicaciones del modelado en la luz
por un sistema de roeduras... Dos versiones a la vez
mas sombrias y mas fantasiosas de este autorretrato
fueron inscritas por el artista en la serie de las Grandes
cabezas a la oriental (Génova, 1990, n.os 71, 72).

C. L.

__

Giovanni Benedetto CASTIGLIONE
Retrato de hombre con sombrero con pluma o Autorretrato

Técnica: aguafuerte.
Segundo estado. Firmado arriba a la izquierda: GB Castilionus
Genovese. FE.

Dimensiones: alto: 185 mm; ancho: 135 mm.

Resefia: Guichardot, venta, Paris, 7-20 de julio de 1875, n.° 871 —
Adquirido por Rapilly para Edmond de Rothschild — Donacién al
museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, XXI, 1821, n.° 31 — Focillon, 1930, edicion
1965, p. 156 — Marcenaro, 1969, n.° 70 — Percy, 1971, n.° E.19 —
Meroni, 1975, p. 20 — Bellini, 1982, n.° 8 — Bellini, 1985, n.° 31 —
Dillon, 1990, n.° 67.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 13223 L.R.
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43

Giovanni Benedetto
CASTIGLIONE
(Génova, 1609 —
Mantua, 1664)
Cabeza de hombre
girada hacia la
derecha

La serie de las Pequefias cabezas de hombres peina-
das a la oriental a la que pertenece la pieza expuesta
comprende dieciséis grabados cuya datacion es con-
trovertida, pero que probablemente son contemporane-
os de dos de las composiciones mas “rembranescas”
de Castiglione, ejecutadas a fines de los afios 1640: E/
descubrimiento de los cuerpos de los santos Pedro y
Pabloy La resurreccion de Lazaro (Bartsch, n.° 14, 6).
Ademas, encontramos un interés por lo pintoresco
equivalente en la figura principal del grabado de Circé
(Bartsch, n.° 22, Génova, 1990, n.° 89). Verdadera
proeza técnica en la evocacién de materias bien dilui-
das en la riqueza de las escalas de claroscuro, bien ilu-
minadas por la reserva del papel, esas pequehas cabe-
zas en bustos manifiestan una inventiva deslumbrante.
La variedad de las poses y la fantasia de los acceso-
rios ganan la partida a las sugerencias psicoldgicas,
pero el efecto obtenido es totalmente nuevo para esta
época y se anticipa en medio siglo a las creaciones del
Rocaille (Rococd).

C. L.

43
Giovanni Benedetto CASTIGLIONE
Cabeza de hombre girada hacia la derecha

Técnica: aguafuerte.
Firmado arriba a la izquierda: “GB CASTILIONE GENOVESE".

Dimensiones: - de la hoja: alto: 128 mm; ancho: 97 mm.
- de la plancha: alto: 108 mm; ancho: 80 mm.

Resefia: Guichardot, venta, Paris, 7-20 de julio de 1875, n.° 871 —
Adquirido por Rapilly para Edmond de Rothschild — Donacién al
museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, XXI, 1821, p. 28, n.° 34 — Focillon, 1930,
edicion 1965, p. 183 — Blunt, 1954, p. 6 — Percy, 1971, p. 144 —
D’Amico-Ferrara-Bellini, 1977, n.° 56 — Bellini, 1982, n.° 25 —
Bellini, 1985, n.° 34 — Standring, 1987, p. 72 — Dillon, 1990, n.° 74.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, inv. 13233 L.R.

44y 45

Anton VAN DYCK (Amberes, 1599 — Londres, 1641)
Dos dibujos preparatorios para Iconografia o

Vidas de hombres ilustres del siglo XVl

Jacopus de Cachopin,1634
Jan de Wael, hacia 1630

Jacopus de Cachopin [1578-1642], interesado por los
cuadros, fue unos de esos hombres que, por su alta
cuna, estaba por encima de la media, y que permanecio
en una especie de oscuridad debido a su vida privada:
ya que nunca buscé ni tuvo uno de esos brillantes
empleos, que son objeto de una parte de los deseos del
género humano. (Iconografia o Vidas de hombres ilus-
tres del siglo XVII... Amsterdam, 1759, tomo |, p. 105).
Se trata del dibujo previo a la estampa, grabada en el
sentido inverso, de la Iconografia. Como en otros muchos
dibujos que definen la disposicion general del aguafuerte,
las técnicas empleadas por Van Dyck son la aguada
marrdn y la piedra negra. Sobre el espacio reservado en
la parte inferior de la composicién deberia figurar, sobre
la plancha grabada, la siguiente inscripcion: “Jacobus de
Cahopin / Amator Artis Pictoriae Antverpiale] / Ant. Van
Dyck pinxit / Vosterman Sculp. / cum privilegio”.

La espontaneidad y la sensualidad de los trazos de pie-
dra negra, puesta de manifiesto por la ligera transparen-
cia de la aguada, hacen de esta obra de Van Dyck una
obra maestra -con un pedigri impresionante— pero que, al
igual que otras muchas obras maestras de la coleccion E.
de Rothschild, no ha gozado del interés de la critica
reciente. De hecho, Van Dyck, como artista ilustrado y
preocupado por honrar la memoria de los grandes aficio-
nados de su tiempo (otros dos grandes aficionados fue-
ron también integrados en la Iconografia...: Cornelis van
der Geest, 1555-1638, y Antoon Cornelissen, 1565,
1639), se mostré6 especialmente cuidadoso con este
dibujo. Se trataba de transcribir de nuevo, por medio del
dibujo, el retrato de Cachopin, pintado por él algunos
anos antes, conservado hoy en el Kunsthistorisches
Museum de Viena.

El gran valor de este dibujo habia seducido al publico
de aficionados: cuando pertenecia a la coleccion
Mariette, Gilles Demarteau, inventor de la técnica del
grabado a la manera de lapices, lo reprodujo fielmen-

Fundacién Juan March



te en el cobre, y en contrapartida. El pie grabado indi-
ca: “Dibujado por A. van Dyck en 1634 — grabado por
Demarteau en 1773”, y al margen: “Sacado del gabi-
nete de D. Mariette Aficionado Honorario de la Real
Academia de Pintura y Escultura...”. La estampa de
Demarteau fue expuesta en el Salén de 1773 bajo el
n.° 265. [Roux, n.° 390; BNF Ef res., in-fol. (XIII)].

El Retrato de Jan de Wael (1558-1633) debié de ser
reducido por algun coleccionista, o incluso por el propio
artista: los bordes de la hoja estan cortados y ésta
pegada enteramente sobre un cartdbn que desborda,
encuadrando ese pequefo retrato con un hilo de oro. La
escala del rostro, sobre la hoja dibujada, puede compa-
rarse a otros dibujos previos a la Iconografia. A juzgar
por el primer estado del aguafuerte (pieza Unica con-
servada igualmente en la coleccion E. de Rothschild,
inv. 2540 L.R.), podemos suponer que Van Dyck debid
mencionar Unicamente, en la parte inferior de la hoja,
con piedra negra, algunas indicaciones sugiriendo el
brazo y el traje de Jan de Wael, indicaciones que, por
desgracia, fueron consideradas inutiles por la persona
que amputo la hoja. Carl Depauw piensa que este dibu-
jo habria sido previo a la vez al retrato pintado y a la
plancha de la Iconografia: “Se conserva un esbozo del
retrato del hombre. Van Dyck se refirié sin duda a este
dibujo para la ejecucion de su aguafuerte. [...] Para los
detalles del Retrato de Jan de Wael, utiliz6 un apunte
del natural que sirvié a la vez para el grabado y el cua-
dro” (cat. exp. Anton Van Dyck y la estampa,
Amberes/Amsterdam 1989, p. 164). El estado de termi-
nacién del rostro, en especial los 0jos, la nariz y el con-
torno de la cabeza, nos recuerdan mas bien a otro esbo-
zo dibujado, comun a las dos obras. Por otra parte, la
existencia de una contraprueba del aguafuerte del
Retrato de Frans Snyders (British Museum, inv. 1856-8-
15-70), cortada con el mismo formato que el dibujo que
presentamos, y que Van Dyck sin duda utilizé para com-
parar su trabajo de grabador a su dibujo previo, incita a
pensar que un dibujo de idéntico formato habia existido
igualmente para el retrato grabado de Snyders. Este
procedimiento de elaboracion de las planchas de la
Iconografia, tan preciso en la busqueda de una expre-
sion adecuada, era indisociable del apunte dibujado. La
excesiva coincidencia de formato, expresion y trazos
entre el aguafuerte y la hoja Rothschild hace que nos
inclinemos por esta hipotesis. Van Dyck retoma aqui el
gran retrato pintado por él mismo algunos anos antes que
representaba a Jan de Wael y su esposa Gertrude de
Jode (Munich, Bayerische Staatsgeméaldesammiungen,
Alte Pinakothek, inv. 596). No obstante, tal y como mos-
traron sus vacilaciones futuras, que condujeron a la des-
aparicion total del brazo de Jan de Wael en la prueba
del tercer estado de la plancha (Washington, National
Gallery, inv. 1946-11-99), Van Dyck se alejé un poco del
modelo pintado.

Los dos retratos expuestos permiten restituir las dife-
rentes etapas de los dibujos previos a las composicio-
nes de la Iconografia de Van Dyck. En primer lugar, una
preparacion con piedra negra (donde la precision de los

trazos se caracteriza siempre por una agudeza nota-
ble). A continuacion venia el complemento del apunte,
generalmente ejecutado a la aguada, aplicada con pin-
cel sobre el dibujo con piedra negra, o sobre las prue-
bas de los primeros estados (cuando Van Dyck queria
anadir algunas precisiones de modelado al aguafuerte
ya ejecutada). Por otra parte, el artista realizaba a
veces contrapruebas de sus aguafuertes, para compa-
rarlas con el dibujo previo a la estampa.

P.T. G
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Anton VAN DYCK
Jacopus de Cachopin, 1634

Inscripcion: en el margen blanco, en la parte inferior de la hoja (a la
izquierda:) 1634, (a la derecha A. van Dyck. F. / retrato de Jacobus
de Cachopin AE (tatis) 42; sello seco de Thomas Lawrence.

Técnica: piedra negra y aguada parda.
Dimensiones de la hoja: alto: 253 mm; ancho: 175 mm.

Resefia: Coleccion Schorel, venta 1774. coleccion Mariette, venta
Mariette, 1775 (n.° 909, bajo el nombre de Jacob Chapotin); adquiri-
do por Joullain — coleccién Sir Thomas Lawrence, 1830 — Coleccion
de Guillaume Il, rey de Holanda — John Locker, “bought at
Amsterdam, march 1865” (inscripcion al verso) “1.100 florines” —
Coleccion G. Leembruggen, 1866 — adquirido por el barén Edmond
de Rothschild d’Agnew, en junio de 1919; donacién al Louvre en
1935.

Bibliografia: Roux, 1949, IFF, t. VI, p. 444, n.° 390 — H. Vey, 1962
Die Zeichnungen Anton van Dyck, 2 vol. n.° 273.

Nunca expuesto.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 182 D.R

45
Anton VAN DYCK
Jan de Wael, hacia 1630

Abajo a la derecha, marca de la coleccién Richardson (L. 2184),y a la
izquierda, marca de la coleccién E. Bouverie (L. 325). Inscripcion en el
reverso: Wellesley sale. J

Técnica: piedra negra.
Dimensiones: de la hoja alto: 157 mm; ancho: 124 mm.

Resefia: coleccion J. Richardson; venta en Londres, del 22 de enero al
8 de febrero de 1747 — E. Bouverie, venta en Londres, Christie’s, el 20
de julio de 1859 — Reverendo Dr. H. Wellesley (L. 1384), venta en
Londres, Sotheby, del 25 de junio al 6 de julio de 1866, el 10° dia
5/07/1866, n.° 1779 (Joannes de Wael, in black chalk from the Bouverie
and Richardson collections; adjudicado 3 £ a Holloway — Coleccion
Jacob James de Rothschild; pasa a la coleccion del barén Edmond de
Rothschild en 1868 (n.° 668a); donacion al Louvre en 1935.

Exposiciones: Paris, 1954, n.° 80 (Jean de Wael) — Paris, 1959-
1960, n.° 50.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 183 D.R

Fundacién Juan March
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46

Jan Van GOYEN (Leiden, 1596 — La Haya, 1656)
Vista de una torre cerca de un canal

hacia 1653

Por el estilo, el uso de la piedra negra, la rapidez del tra-
zado y la composicion de este paisaje, esta hoja, antafio
vendida bajo el nombre de M. Hobbema, debe vincular-
se con una abundante serie de dibujos realizados por
Jan Van Goyen en los afios 1650, y de los cuales la
coleccioén E. de Rothschild conserva una serie importan-
te. En efecto, la disposiciéon de cada uno de los elemen-
tos (el agua, los navios, las construcciones en las orillas,
las figuras que animan este conjunto) recuerda las
numerosas vistas de pueblos a orillas de los rios, las
escenas de pescadores, las chozas a orillas de un arro-
yo que, mas alla del aspecto simplemente pintoresco,
son una prueba de la nueva sensibilidad desarrollada
por los artistas holandeses del siglo XVII.

Fiel a su costumbre, Van Goyen pone especial cuidado
en representar el cielo por medio de pequefos trazos
que simulan el modelado de las nubes, poblado de
pajaros (que sobrevuelan la parte central del motivo)
simplemente evocados con punteados o trazos.

La variedad de los temas elegidos por Van Goyen, que
parece dedicarse, a partir de los afios 1651-1653,
exclusivamente al dibujo, proviene sin duda de sus
muchos viajes (a Francia hacia 1615, y sobre todo a los
Paises Bajos). Un elemento constante en sus bosque-
jos a menudo realizados del natural es el arte de tradu-
cir los efectos de luces por medio de una paleta redu-
cida al negro de la piedra y a los grises de las aguadas.

P.T. G.
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Jan Van GOYEN

Vista de una torre cerca de un canal
hacia 1653

Técnica: piedra negra, aguada gris.
Dimensiones: alto: 145 mm; ancho: 194 mm.

Resefia: venta Muller y Cia., Amsterdam, del 22 al 23 de junio de
1910, venta el 22 de junio; n.° 169, p. 30 del catalogo: “M. HOBBE-
MA / Amsterdam 1638-1709 / 169- Vista de la torre llamada
Montelbaenstoren en Amsterdam. Piedra negra y aguada de tinta
china — enmarcado — Soberbio dibujo / ver la reproduccion” repr.
Adquirido por Danlos (810 florines) para el baron Edmond de
Rothschild. Donacion al museo del Louvre en 1935.

Inédito y nunca expuesto.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3532 D.R.
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Jacob Van RUYSDAEL

(Haarlem, hacia 1628 — Amsterdam (?), 1682)
El roble o Entrada del bosque

hacia 1648

Este paisaje de Jacob Van Ruysdael, poco conocido
todavia, es sin duda uno de los mas serenos creados
por el artista. En la linde de un bosque, abriéndose
sobre una verde pradera, aparece un grupo de arboles
dominado por la silueta de un roble. El cielo cubierto,
tamizando la luz, atenua los contrastes y, no obstante,
una paleta de verdes, realzada de amarillos y rosas,
confiere a esta vista el viso inesperado de los colores
primaverales.

Este sentimiento de la naturaleza, reflejado en una sen-
sualidad “verdadera”, pretende transcribir el espacio sin
ningun artificio: aqui reside el sentido del monumento
antiguo y nace la promesa de la sinceridad. Cada ele-
mento de la vida se nos presenta con sorprendente
esmero: en primer plano, la curvatura de las hojas, de
las hierbas altas y de algunas flores, y, en segundo
plano, en el centro de la composicion, el detalle perfec-
to de los follajes del gran roble, las volutas de sus
ramas animadas por el viento...

Estamos en las antipodas de las estampas “draméti-
cas” de Ruysdael, (ver cat. 48 y 49), cuyo aspecto ator-
mentado, propicio para seducir al publico holandés del
siglo XVII, se inscribe sobre todo en la tradicién del pai-
saje historiado. Este testimonio de un momento de feli-
cidad y serenidad se sitla, en la creacién del artista, y
segun Giltaij (“De tekeningen van Jacob van Ruisdael”,
en Oud Holland, 94, n.os 2-3, pp. 141-208) en el trans-
curso del afio 1648, es decir, antes de que el artista se
instalase en Amsterdam.

P.T. G.
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Jacob Van RUYSDAEL

El roble o Entrada del bosque
hacia 1648

Técnica: pluma y tinta china, aguada gris y acuarela sobre esbozo
realizado con piedra negra.

Dimensiones: alto: 149 mm; ancho: 197 mm.

Resefia: C. Ploos van Amstel (L 3003) — J. De Vos, venta en
Amsterdam el 30 de octubre de 1833, album B, n.° 2 — E. Galicho
(L. 856); venta en Paris los dias 10-14 de mayo de 1875, n.° 142 —
Adquirido por Danlos para Edmond de Rothschild — Donacién al
museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Giltaij, 1980, p. 144, n.°.86, fig. 5.
Exposicion: Paris, 1990, n.° 66, p. 65.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 583 D.R.

165



166

48

Jacob Van RUYSDAEL

(Haarlem, hacia 1628 — Amsterdam (?), 1682)
El grupo de los tres robles

1649

Fechada en 1649, esta estampa de Jacob van
Ruysdael debe relacionarse con el dibujo que expone-
mos (cat. 47): desde el Paisaje con choza y pocilga, de
1647, el artista, que experimenta progresivamente, el
arte del aguafuerte, retoma regularmente el motivo del
roble.

Después de estos desgraciados intentos, Ruysdael
adquiere una experiencia del método que ya no va a
abandonarle, y en 1649, graba El grupo de los tres
robles, que puede considerarse uno de sus buenos tra-
bajos. Los arboles que se ven en esta plancha recuer-
dan a los que el maestro habia introducido ya en la
estampa citada mas arriba, Paisaje con un pantano,
pero esta vez alcanza la perfeccion, y a partir de esta
época Ruysdael, con pleno dominio de su talento,
publica las planchas que le hicieron célebre. (Georges
Duplessis, Paris, 1878, p. 4.)

Pieza determinante en el corpus grabado de Ruysdael
(que comprende 13 aguafuertes catalogados hasta el
dia de hoy), El grupo de los tres robles anuncia la dra-
matizacion romantica de las figuras, que se manifiesta
de una manera brillante en los grandes aguafuertes de
Los dos campesinos con su perro, La choza en la cima
de la colina, y Los viajeros (ver cat. 49).
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Jacob Van RUYSDAEL

El grupo de los tres robles
1649

Prueba del primer estado, aguafuerte puro, recortado en los bordes
laterales izquierdo y derecho, firmado y fechado: “J v Ruisdael in f.
1649

Técnica: aguafuerte.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 128 mm; ancho: 146 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 122 mm; ancho: 145 mm.

Resefia: coleccién Goleshon — Coleccion Galichon — Coleccién
Arozarenas — Coleccion Alferoff, venta en Munich el 10 de mayo de
1869, n.° 687 — Adquirido por Edmond de Rotshschild — Donacién al
museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1803, I, p. 313, n.° 6; Duplessis, 1878, n.° 6;
Dutuit, 1885, Ill, p. 282, n.° 6; Wurzbach, 1906-1911, n.° 6 — Hollstein,
1978, XX, p. 175, n.° 6, repr.

Esta hoja no ha sido nunca expuesta.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 2338 L.R.
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Jacob Van RUYSDAEL

(Haarlem, hacia 1628 — Amsterdam (?), 1682)
Los viajeros

hacia 1649 (?)

A pesar de que no figura ninguna fecha junto al nombre
de Ruysdael en la plancha designada como Los viaje-
ros o sobre el Pequefio Puente, esta fuera de duda que
en la época en que el maestro holandés fijaba en el
cobre sus excelentes trabajos ya no estaba en sus
comienzos. La seguridad con la que trabaja el cobre, la
libertad con la que guia la punta, reflejan una mano
experta que no tiene nada que aprender y que sigue
ddcilmente la inteligencia que la dirige. Estas dos plan-
chas y El campo bordeado de arboles constituyen la
mejor parte de la obra grabada de Ruysdael.” (Georges
Duplessis, Paris, 1878, p. 4.)

También aqui el gran roble ordena la composicion de
Ruysdael. A la derecha, sobre un sendero, caminan
dos hombres y una mujer precedidos por un perro en el
centro de un pantano. El motivo del arbol, invadiendo
esta especie de jungla hiperbérea, constituye la esen-
cia de la composicion. El resto de elementos son acce-
sorios, y Los viajeros, absorbidos en esta naturaleza
encantada y magica interpretada por un artista “visio-
nario”. Comprendemos las razones que llevaron a los
artistas romanticos y a Bidermeier a profesar una admi-
racion sin limites por Jacob van Ruysdael.
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Jacob Van RUYSDAEL
Los viajeros

hacia 1649 (?)

Prueba Unica del 2° estado, antes de los retoques con punta seca,
recortada por el contorno cuadrado, Firmada: “J v Ruisdael”.

Técnica: aguafuerte.
Dimensiones: hoja: alto: 183 mm; ancho: 270 mm.

Resefia: F. C. Th. bar6on van Isendoorn en Blois de Cannenburg
(marca en el reverso L. 2610); venta en Amsterdam, el 19 de agosto
de 1879, n.° 775; vendido a Thibaudeau para el bar6n Edmond de
Rothschild — Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1803, I, p. 313, n.° 4 — Duplessis, 1878, n.° 4,
pl. 4 — Dutuit, 1885, Ill, p. 280, n.° 4 — Keyes, 1977, p. 17, n.° 6, fig.
14 — Hollstein, 1978, XX, p. 171, n.° 4, repr.

Exposicion: Paris, 1980, n.° 90.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3505 L.R.
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50

Claude Gellée

llamado, CLAUDIO DE LORENA
(Chamagne, 1600 — Roma, 1682)
Estudio de arboles

hacia 1630

Entre dos grupos de arboles majestuosos, una cabra
viene a beber, éste es un tema apreciado por Claudio
de Lorena. Este apunte, muy poco comentado, de
Claudio se incluye entre sus composiciones donde
los efectos de luz a través de las hojas, el enlace de
los arboles y la delicadeza de su movimiento son los
unicos objetos de delectacion. Como analiza Roger
de Piles en sus Cursos de pintura por principios...
(1708), Claude inicia, en el género del paisaje, el
“estilo [sic] campestre”, en el que la naturaleza “apa-
rece con toda su sencillez, sin disfraz, y sin artificio”,
es decir, al contrario de Nicolas Poussin, instigador
del “estilo heroico”, para quien la naturaleza debe
estar “representada como imaginamos que deberia
ser”. Existe no obstante un ambito de la representa-
cién de paisajes comun a Poussin y Claudio. Ambos
son, en efecto, tributarios de los artistas holandeses
como C. Poelenburgh (Utrecht, 1594-1595 —id. 1667)
o Bartholomeus Breenbergh (Deventer, 1598 -
Amsterdam 1657) que residieron también en Roma
en los anos 1625-1630, y que les mostraron la via de
los apuntes del natural, destinados a captar sobre el
papel los juegos de luz en sus efectos de transpa-
rencia, y la huella de las sombras en las hojas.

Asi, en el catalogo de la venta de la coleccién de Pierre
Crozat, Mariette relata este testimonio indirecto, here-
dado de Sandrat, a propésito de Claudio de Lorena que
se paseaba con Sandrat y Pieter van Laer por la cam-
pifia romana en compainia de Nicolas Poussin. Mariette
relata a propésito de Poussin, companero de Claudio
en estos apuntes de la campifa romana, que con rela-

cion al paisaje seguia un método diferente al que usaba
para la figura. La necesidad imperiosa de ir a estudiar
in situ el modelo, le hizo dibujar un gran nimero de pai-
sajes del natural con extremo cuidado. No sdlo se con-
vertia entonces en religioso observador de formas, sino
que también ponia mucha atencién en captar pene-
trantes efectos de Iuz, que aplicaba felizmente en sus
cuadros (pp. 114-115).

Pagina de poesia pura a la que la luz da vida, esta
hoja de Lorena da muestras de un sentido geométri-
co de la construccién donde el equilibrio de las
masas, el contraposto de los dos grupos de arboles,
se basa en una intuicién de la “bella proporcién”, feliz
en sus efectos mas humildes, liberando a través del
analisis de cuatro troncos un curioso sentimiento de
elevacion.
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Claude Gellée llamado, CLAUDIO DE LORENA
Estudio de arboles

hacia 1630

Técnica: pluma, tinta parda, aguada parda.
Dimensiones: alto: 288 mm; ancho: 204 mm.

Resefia: T. Dimsdale (L. 2426); T. Lawrence (L. 2445); Woodburn,
adquirido en Londres en agosto de 1835 por W. Esdaile (L. 2617 al
recto y al verso con fecha 1636); venta en Londres, 18-25 de junio
de 1840, parte del n.° 656 (?) o 30 de junio de 1840, n.° 39 (?) — E.
Galichon (L. 658); venta en Paris, 10-14 de mayo de 1875, n.° 54;
adquirido por M. Duval, de Lieja; venta Amsterdam, 22-23 de junio
de 1910, n.° 120 repr. — Adquirido por Danlos para el bar6n
Edmond de Rothschild — Donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Rosenberg, 1971, n.° 5, fig. 11.
Exposicion: Paris, 1990, n.° 88, p. 81 repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 1532 D.R.
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Claude Gellée, llamado CLAUDIO DE LORENA
(Chamagne, 1600 — Roma, 1682)

Escena de bandoleros

1633

El tema iconografico de bandoleros atacando a viajeros
era muy popular en los siglos XVI y XVII, tal y como
atestiguan las estampas de Salvator Rosa, Paul Bril o
Pieter van Laer. Como en la mayoria de estos paisajes
ideales, Claudio se complace en ornar una naturaleza
melancdlica con una escena historiada: aqui, el carac-
ter pintoresco de la escena escogida parece una figura
excepcional. Solo se conocen en la obra pintada o gra-
bada de Claudio tres escenas de bandoleros: la que
presentamos, las dos composiciones del Liber Veritatis
n.° 3 (correspondiente a un cuadro perdido) y n.° 34,
ejecutado, segun la inscripcion, para el cardenal Giulio
Rospigliosi (1600-1669), futuro Clemente X (el 6leo
sobre tela se conserva hoy en una coleccion privada
britanica).

Esta composicion (de la que existen ocho estados), con
una gran palmera, ha sido elaborada detenidamente por
Claudio. Como sefiala acertadamente H. Diane Russell
en el catalogo de la exposicion de 1983: la mordedura
del aguafuerte, profunda en primer plano y muy ligera al
fondo, muestra que Claudio de Lorena se enfrentaba
todavia a problemas técnicos. En los estados (1° y 29),
se observan manchas en los tres troncos de la izquierda.
Las lineas no han bebido aun la tinta convenientemente,
la mordedura es excesiva, pero tal vez la tinta no tenia la
viscosidad deseada. En cualquier caso esta zona apare-
ce sobrecargada y borrosa. (p. 322)

Nadie duda que el artista intenté remediar esta situa-
cién desde el tercer estado, aclarando el segundo
plano, aquel donde se encuentran la palmera y los
bandoleros, ofreciendo una mejor lectura de la com-
posicién. Sin embargo, los efectos de empaste no
deben clasificarse necesariamente como potenciales
fracasos. En efecto, existe una pequena diferencia
en el tratamiento de esos efectos de sobrecarga de
tinta entre el primer y el segundo estado. Claudio
debia estar interesado por este tipo de contraste y
unicamente a partir del momento en que el cobre
empieza a gastarse, el artista regenera su plancha al

introducir una lectura progresiva de todos los planos
de la composicion por medio de un entintado por
“grados”.

El propio Claudio aplicé el n.° 8 en el margen izquier-
do del quinto estado de esta estampa. Esto quiere
decir sin lugar a dudas que forma parte de una tenta-
tiva de publicacion de un libro grabado de sus estam-
pas, bien al final de la década de 1630, momento en
que el artista abandona el arte del grabado, bien a
partir de 1651, cuando vuelve a practicar el aguafuer-
te. De hecho, el interés de Claudio de Lorena por este
arte no fue nunca desmentido, a pesar de que hubo
periodos bastante largos durante los cuales no pudo
dedicarle mucho tiempo, abrumado como debia estar
por encargos de cuadros. La presencia en su casa de
una imprenta (un torchio da stampare), en el momen-
to de su muerte, asi como lo publicé Ferdinand Boyer
en 1928 (en Bulletin de la Société de I'histoire de l'art
francais, La succession de Claude Gellée Le Lorrain,
p. 158), demuestra el interés y la fidelidad del artista
por el arte de la estampa.
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Claude Gellée, llamado CLAUDIO DE LORENA
Escena de bandoleros

1633

Técnica: aguafuerte.
Prueba del 1° estado.
Sobre el borde derecho: Cla vd i v romae 1633.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 139 mm; ancho: 208 mm.
- de la plancha: alto: 131 mm; ancho: 200 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 126 mm; ancho: 195 mm.

Resefia: A. P. F. Robert-Dumesnil; marca en el anverso (L. 2200);
venta, Paris, 4 de abril de 1843, n.° 87 — F. Debois; marca con la
fecha 1843 en el reverso (L. 985); venta, Paris, 26-30 de noviembre
de 1844 — F. Seymour Haden; marca en el reverso (L. 1227); venta,
Londres, 15 de junio de 1891, n.° 122 — A. Hubert; marca en el rever-
so (L. 130); venta, Paris, 26 de mayo de 1909, n.° 279.

Bibliografia: Robert-Dumesnil, 1835, I, p. 16, n.° 12; 1871, XI,
p. 171, n.° 12 — Blum, 1923, p. 17, n.° 7, pl. 8 — Weigert, 1961, IV,
p. 550, n.° 7 — Knab, Eckhart, Claude Lorrain und die Meister der
rémischen Landschaft in XVII Jahrhundert (cat. exp. Viena, 1964-65,
Albertina, Graphische Sammlung), 117.

Exposiciones: Paris, 1980, n.° 118, repr. — Paris, Grand-Palais,
1983, p. 319, n.° 17, repr. p. 320.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 4980 L.R.
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Claude Gellée, llamado CLAUDIO DE LORENA
(Chamagne, 1600 — Roma, 1682)

El boyero

1636

Los primeros admiradores de las estampas de Claudio
han dejado testimonios entusiastas de esta composi-
cién, considerada como la obra maestra del artista. Los
comentaristas anglosajones del siglo XIX y de princi-
pios del siglo XX son fieles a esta tradicion: “La mayor
de las aguafuertes de Claudio” segun Seymour Haden
(About Etching, Londres, 1879, 4% ed., p. 39). Del
mismo modo, Frederik Wedmore (Etchings, Londres,
1912, p. 36) escribe: “es una pieza a propésito de la
cual Mr. Hamerton no exagera en absoluto sus méritos
cuando afirma: la delicadeza de su técnica la convierte
en la mas hermosa de todas las aguafuertes”.
Recordemos también la opiniéon de Arthur Hind, (A
History of Engravings and Etchings, Nueva York, 1923,
reimpr. 1963, p. 163): “Donde mejor se manifiesta su
maravilloso arte en la representacion de la imagen es
tal vez en El boyero de 1636”.

Esta estampa tan admirada pertenece a la concepcion
bucodlica propia de Lorena. Anthony Blunt escribe respec-
to a este tema: “Para Claudio, la campifia romana no era
un paisaje vacio, estaba llena de evocaciones histéricas
y recuerdos de la Antigiedad. Pero la Antigliedad que
fascinaba a Claudio no era la que inspiraba a Poussin.
Claudio de ninguna manera pretendia resucitar las virtu-
des de la republica romana o el esplendor de la ciudad
imperial; su antigliedad era la de la vida pastoral descrita
en los poemas bucdlicos de Virgilio, el primero en invocar
la belleza del paisaje italiano”. (Arte y arquitectura en
Francia... p. 254).

El aguafuerte de E/ boyero refleja plenamente ese sen-
timiento, la belleza de esa naturaleza humilde (velando
las fabricas en primer plano a la izquierda) no soélo se
impone en la Antigiiedad romana, sino que, abierta al
cielo y los meandros de los pequerios valles, confiere a
la actividad pastoral el papel principal (y hasta el titulo)
de la composicion.

El segundo estado de esta plancha, mas profunda-
mente entintado que el primero, en el que sin duda la

mordedura del acido no habia alcanzado toda la pro-
fundidad deseada por el artista, parece evocar un cre-
pusculo que dota a esta escena, surgida de la edad de
oro de la humanidad, de una potente nostalgia.
Sefalemos el n.° 4, afadido por Claudio, en el margen
izquierdo (ver cat. 51): el orden de las estampas que
seguia el proyecto de publicacion de un libro de los
aguafuertes del artista no era un orden cronolégico,
sino tematico.

Se conocen hasta cinco estados sucesivos de esta
plancha de Claudio de la que se hicieron muchas tira-
das, todas ellas de elevada calidad.
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Claude Gellée, llamado CLAUDIO DE LORENA
El boyero

1636

Técnica: aguafuerte.

Prueba del segundo estado.

Inscripciéon sobre la plancha, abajo a la derecha: Claudius in. Et f.
Romae 1636 138 ne ficcen [parte ilegible].

Dimensiones: - de la hoja: alto: 139 mm; ancho: 209 mm.
- de la plancha: alto: 132 mm; ancho: 198 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 126 mm; ancho: 193 mm.

Resefia: Dr. D. Roth — Adquirida por Edmond de Rothschild el 1° de
enero de 1868 — Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Robert-Dumesnil, 1835, I, p. 13, n.° 8; 1871, XI, p. 168,
n.° 8 — Blum, 1923, p. 21, n.° 18, pl. 19 — Weigert, 1961, IV, p. 552,
n.° 18 — Knab, Eckhart, Claude Lorrain und die Meister der rémischen
Landschaft in XVII Jahrhundert (cat. exp. Viena, 1964-65, Albertina,
Graphische Sammlung), 124.

Exposiciones: Paris, 1959-1960, n.° 20 — Paris, 1980, n.° 122, repr.
— Paris, 1983, n.° 27 B, p. 345, repr. p. 346.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 4976 L.R.
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Claude Gellée, llamado CLAUDIO DE LORENA
(Chamagne, 1600 — Roma, 1682)

El rebafio en el abrevadero

1635

El publico conoce mejor el primer estado de esta
estampa que los estados siguientes donde los méar-
genes estan cortados. Las dudas de Claudio acerca
de si debia conservar o desechar estos grandes mar-
genes con trazos de aguafuerte son considerables.
Como expone H. Diane Russell: ¢ E/ artista tenia real-
mente la intencion de incluir los margenes en la
estampa? No podemos responder a esta pregunta
con certeza, pero en cualquier caso varias pruebas
los tienen todavia. Rodeado por estos margenes, el
aguafuerte evoca un fresco mural, al estilo de aqué-
llos de la Antigliedad o de Agostino Tassi y sus asis-
tentes en Villa Lante de Bagnaia, donde Claudio de
Lorena trabajo tal vez como garzone. [ver las ilustra-
ciones en Cantoni, Villa Lante, pp. 89, 113 y 115] No
obstante, a la inversa de los frescos, el espacio alre-
dedor del aguafuerte atenda la ilusion espacial en
lugar de intensificarla.

A pesar de estar en desacuerdo con la ultima obser-
vacion de este autor, pensamos que la insercion, por
parte de Lorena, de este adorno de grandes marge-
nes en la composicién, doblemente cercada por un
doble contorno-cuadrado, debia estar considerada
como parte integrante de la estampa, y ademas le
concedia un respiro a esta prueba de grandes mér-
genes.

Por otra parte, el espiritu de esta plancha parece
estar muy préximo al Paso del vado, obra del afo
1634. No debemos excluir la posibilidad de que estas
dos escenas, diurna y nocturna, hayan podido cons-
tituir, en el proyecto de Lorena, un diptico. En estas
dos composiciones (donde el trazo es potente y
pesado y la mordedura del acido, densa y negra)
Claudio se concentra, con mas intensidad que en sus
otras estampas, en la representacion de un instante
de equilibrio, suspendido en el tiempo. Entre los gra-
badores paisajistas del siglo XVII, sélo Lorena ha

sabido metamorfosear un simple momento de la vida
bucdlica en una escena donde vibra tradgicamente el
soplo del tiempo.
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Claude Gellée, llamado CLAUDIO DE LORENA
El rebafio en el abrevadero

1635

Inscripcion: sobre la plancha, abajo y a la izquierda: “C4(?) CLAV
fec 1635”. Observaciones: ilegible, en la parte inferior del margen.

Técnica: aguafuerte.
Prueba del 1° estado.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 161 mm; ancho: 221 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 104 mm; ancho: 170 mm.

Resefia: J. Barnard; marca en el reverso (L. 1419); venta, Londres, 20 de
abril de 1798, parte del n.° 56 o 57 — Stewart — Ch. Sackville Bale; marca
en el reverso (L. 640); venta, Londres, 11 de junio de 1881, n.° 2556 en
Danlos.

Bibliografia: Robert-Dumesnil, 1835, I, p. 9, n.° 4; 1871, XI, p. 165,
n.° 4 — Blum, 1923, p. 18, n.° 11, pl. 12 — Weigert, 1961, IV, p. 551,
n.° 11.

Exposiciones: Paris, 1960, n.° 28 — Paris, 1980, n.° 121, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 4974 L.R.
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Jean Le PAUTRE
(Paris, 1618 —id.,
1682)

Jarron monumental
con escena de
batalla y dos
cautivos

hacia 1660

Este jarron monumental, situado en medio de un paisaje
romano, y rodeado de anchas cenefas de adorno forma
parte de una serie de cuatro aguafuertes de Le Pautre rea-
lizadas, segun Maxime Préaud, hacia 1660. Como apunta
muy acertadamente Pierrette Jean-Richard: “favorecido
por una imaginacion fértil, el arte de Le Pautre supera al del
simple ornamentalista. Su punta dinamica y célida hace
brotar fuegos artificiales de adornos exuberantes y anuncia
la fogosidad de un Piranesi” (Paris, 1987, p. 78).

En esta composicion llena de fogosidad, Le Pautre
ofrece la esencia de su estilo, anticipandose al rococo
y presentando una especie de sintesis entre los dife-
rentes géneros de paisaje: escena de batalla, paisaje
heroico, trofeos de armas, paisaje topografico que des-
cribe una llanura, a la izquierda. Por desgracia, este
suntuoso estilo se ablanda a partir de los afos 1670,
cuando los abundantes encargos para el Gabinete del
Rey hacen que el artista siente la cabeza: “Como dice
Mariette, adopta progresivamente un estilo pesado,
perezoso y negligente que lo hace casi irreconocible.
Es lo que el erudito-aficionado denomina su ‘Ultimo
estilo’.” (M. Préaud, op. cit. p. 11).

Existen tres estados de esta estampa de la que presen-
tamos el primer estado. En el segundo estado, el artista
ha puesto el nimero 1 en el margen inferior derecho.
Reeditado por Jombert en 1751, la inscripcion del tercer
estado se encuentra en el margen superior de la hoja
como sigue: “‘jarrones antiguos, inventados y grabados
por Jean le Pautre”. En el margen inferior, a la izquierda,
esta indicacion: “En Paris calle Dauphine en casa de
Jombert Librero”. En el centro: “Con el privilegio del Rey.
1751”. Ala derecha: n.° 98.

El conjunto de estos grandes jarrones son pretextos
para desarrollar motivos ornamentales en la mas pura
tradicion de las artes graficas heredadas del manieris-
mo y que vuelve a cobrar importancia en la época
barroca, sefala el grado de invencién y fantasia al que
pudieron acceder los artistas franceses antes de que el
rigor del lenguaje académico los condujera a una cier-
ta moderacién por pura conveniencia.
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Jean Le PAUTRE

Jarron monumental con escena de batalla
y dos cautivos

hacia 1660

Técnica: aguafuerte
Prueba del primer estado, con moldura al margen.
Dimensiones: alto: 318 mm; ancho: 222 mm.

Resefia: L. Vaudoyer; venta de su coleccion en Paris, los dias 4y 5
de abril de 1872, parte del lote n.° 203 (?) — Adquirido por Clément
para el bar6n Edmond de Rothschild — Donacién al museo del Louvre
en 1935.

Bibliografia: Guilmard, 1880-1881, |, p. 74, n.° 98 — Préaud, IFF,
1999, n.° 1958, p. 270.

Exposicion: Paris, 1987, n.° 109.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 29110 L.R.




55,56y 57
Anénimos, Francia, ultimo cuarto del siglo XVII

Dos proyectos para abanicos:

El paseo del rey

Escena de subasta en un mostrador de la compafiia
de Indias

Proyecto alternativo de arquitectura para un jardin

Las artes decorativas que hemos evocado en muchas
ocasiones, desde el Renacimiento, a través de las crea-
ciones de Maso Finiguerra, Etienne Delaune, Henri
Collart o Jacques Bellange, alcanzan en la Francia de
Luis X1V una importancia considerable, convirtiéndose en
una de las preocupaciones, a menudo primordial, de los
artistas grabadores y dibujantes. Se ha creado un verda-
dero mercado, que ha echado raices en ciudades como

Paris 0 Versalles y que da lugar a abundantes encargos
(de objetos preciosos, jardin, mobiliario, arquitectura
decorativa) donde las artes graficas juegan un papel pre-
dominante. En efecto, la presentaciéon de estos modelos
a una clientela proveniente de la corte o de la aristocracia
de las ciudades, pasa siempre por el dibujo.

Se observa, pues, una desviacion “industriosa” del arte
de la estampa. Por un lado, la circulacién de los mode-
los es indisociable del grabado, que, desde los tiempos
manieristas, ha constituido el verdadero vector de
estos intercambios, forjando la historia del gusto euro-
peo. En la Europa barroca, artistas del rigor de
Abraham Bosse (1602-1676), Sébastien Le Clerc
(1637-1714), Jean Le Pautre (1618-1882) o Jean |.
Bérain (1640-1711) alcanzan una fama ostensible que,
en su entorno mas inmediato, van a aprovechar
muchos maestros menores cuya profesién sera inevita-
blemente la de la transcripcién grabada de la vida coti-
diana y sus objetos familiares. Por otro lado, los recur-
s0s que propone la técnica del grabado, fuente de mul-
tiples tiradas a partir de un “molde Unico”, van a susci-
tar el interés del artesanado: desde la produccién de
almanaques, vifetas para libros, tapas para cajas o
pequenos cofres, hasta la produccién de abanicos...
Ciertamente, no todos los artistas “ornamentistas”,
retomando asi un término que les es grato, hicieron
profesion exclusiva de esta desviacion comercial de su
actividad. En este caso, como en el arte del retrato o
del paisaje, la excepcién de los grandes maestros de la
invencion ha sabido imponerse a esta actividad del
“ornato” para llegar simultaneamente a la busqueda de
lo hermoso y la invencidn plastica. Entre estos grandes
maestros de las artes graficas citamos de buen grado
al maestro E. S. de 1466, Israhel van Meckenem (hacia
1430/1445-1503), Alberto Durero, Wenzel von Olmitz
(activo de 1480 a 1500), Augustin Hirschvogel (1503-
1553), Léonard Thiry (activo en Fontainebleau de 1536
a 1550), Jan Theodor de Bry (1561-1623), Jacques
Androuet du Cerceau (1510/1512-hacia 1585), Etienne
Delaune, Jacques Callot, o también, en ltalia, Andrea
Mantegna, Francesco Rosselli (1448-antes de 1513),
G. A. Bindoni (impresor veneciano del siglo XVI) o
Alessandro Vittoria (1525-1608), para recordar al publi-
co sblo algunos de los ornamentistas més célebres y
mejor representados en el seno de la coleccion del
barén E. de Rothschild.

Con esta intencion presentamos Unicamente tres piezas,
anénimas, que pertenecen a esta categoria de obras de
ornato para concluir el periodo barroco. Los tres dibujos
siguen los arquetipos instaurados por Le Pautre, Le
Clerc, Guérard o Bérain y fueron atribuidos, en el momen-
to de su venta publica, a uno de estos maestros que cita-
mos. Estas atribuciones eran, a todas luces, erréneas, lo
cual no restringe el interés historico, ni la belleza propia
de estos dibujos. Son obras que se crean en la moda, en
ese movimiento espontaneo vy ridiculo de la historia del
gusto donde el modelo tiene fuerza de ley.

El siglo XVIII francés de la regencia y del reinado de Luis
XV (ver capitulo siguiente) sabrd asumir esta caracteris-
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tica del siglo de Luis XIV. El grabador proseguira con fre-
cuencia una carrera haciendo vinetas, y con este fin los
Cochin, los Saint-Aubin, etc. realizaran auténticas obras
maestras de la estampa y el dibujo. No obstante, el siglo
XVIIl traera dos reglas garantes de un nuevo orden a esta
produccion masiva de las artes gréficas: la ley del mer-
cado y la jerarquia de los géneros —adaptaciones de los
preceptos académicos al Siglo de las Luces donde el
capitalismo empieza a estructurarse.

Los dos proyectos de abanicos estan dirigidos a una
clientela que pertenece al menos a dos categorias socia-
les. En la obra que presenta El paseo del rey, reconoce-
mos el proyecto de un objeto destinado a la corte: delan-
te de un castillo real, el rey y su séquito intimo salen a
pasear. La representacion de una Escena de subasta
(vemos al perito tasador adjudicar un lote golpeando con
el martillo sobre la mesa, asi como la candela, que se
quema en su caja de metal, jdibujada en el centro del
abanico!) refleja esta industria del lujo y el comercio de
la Compania de Indias. La expansién econdmica y poli-
tica de Europa esta expuesta con todo su esplendor. En
el muelle de un puerto de Francia (tal vez Lorient) estan
amarrados unos veleros. Los productos de lujo se adju-
dican por lotes (identificados por el dibujante como “aba-
nicos”, “especias”, etc.) en el interior de la plaza donde el
artista ha instalado su decorado. Las porcelanas rivali-
zan en exotismo con las defensas y otras curiosidades
de Oriente. El artista se ha esforzado por reflejar, por
medio de la aguada, las tonalidades y las sombras, en
consideracion al futuro grabador que transmitiria el papel
impreso al pintor ornamentista que a su vez fijaria el
color, hasta que por fin el fabricante del abanico cortara
y montara sobre la madera ese papel destinado a la
industria del lujo y la futilidad.

Frente a estos dos dibujos tan intimamente barrocos, el
proyecto alternativo de jardin nos recuerda el arte de Le
Pautre, pero no es obra suya, pues hay en estos enre-
jados un recuerdo del Laberinto de Versalles, de las
ilustraciones de las Fabulas de La Fontaine o de las
vinetas de Sébastien Leclerc. No obstante, el trabajo
con tinta parda y aguada, tan francés y tan italianista
(¢,es una tentativa de recuperacion de la ultima moda en
consideracion a una clientela exigente y “moderna’?) se
eclipsa ante la utilidad de la hoja. Vemos que, sobre un
solo plano, el artista ornamentista ha propuesto dos jar-
dines diferentes, dos “opciones” de arquitecto: una fuen-
te alta y enrejados (a la derecha) o un pértico coronado
de figuras (como el sobre del castillo de Versalles) y que
comunica a la izquierda con una escalera decorada con
un balaustre. Signo de pertenencia a la moda barroca,
la presentacién de esta pieza de fantasia adopta, ade-
mas, la forma de un teatro.

Estos tres dibujos, destinados a la estampa, el arte
del jardin y la industria naciente, son a pesar de su
anonimato (ya que los tres pertenecen “al estilo” de un
maestro y sobre todo al estilo de su tiempo) prueba
del alma del reinado de Luis XIV.

P.T. G.
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Andénimo, Francia, dltimo cuarto del siglo XVII
El paseo del rey, en forma de abanico

Técnica: piedra negra, pluma, tinta parda y aguada gris y parda.
Dimensiones: alto: 226 mm; ancho: 444 mm.

Resefia: La Béraudiére, venta en Paris, 16-17 de abril de 1883,
p. 69, n.° 167: “LECLERC / (Sébastien) / 167 — El Paseo del rey. / El
rey Luis XV [sic] a caballo, seguida por una escolta de jinetes, se
pasea por el parque de un castillo. Composicién en forma de abani-

co. Con pluma y aguada de tinta china”. Adquirido por Lacroix para
Edmond de Rothschild. Donacién al museo del Louvre en 1935.

Inédito, nunca expuesto.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3490 D.R.
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Andénimo, Francia, dltimo cuarto del siglo XVII

Escena de subasta, en un mostrador de la compafiia de indias,
representada en forma de abanico

Técnica: piedra negra, pluma, tinta parda y aguada gris.
Dimensiones: alto: 245 mm; ancho: 499 mm.

Resefia: J. Carré, venta en Paris, 5-7 de junio de 1888, p. 37, n.° 382
“GUERARD /382 — Interior de una tienda a la entrada de un puerto. Con
pluma y aguada de tinta china”. Adquirido por Ropilly para el bardn
Edmond de Rothschild. Donacién al museo del Louvre en 1935.

Inédito, nunca expuesto.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3467 D.R.

?\zénimo, Francia, ultimo cuarto del siglo XVII
Proyecto alternativo de arquitectura para un jardin
Abajo a la izquierda: “Le Pautre”.

Técnica: pluma, tinta parda y aguada parda.
Dimensiones: alto: 262 mm; ancho: 318 mm.

Resefia: Bérard, venta en Paris, 21-25 de febrero de 1891, p. 44, n.°
247 “LEPAUTRE (Jean) Escuela francesa (1611-1681) / 247 — Doble
motivo de decoracion para un jardin. Estanque decorado por un
grupo de Tritones. — Con pluma, lavado de bistre”. Adquirido por
Lacroix para el baron Edmond de Rothschild. Donacién al museo del
Louvre en 1935.

Inédito, nunca expuesto.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3437 D.R.
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Rembrandt en la coleccién del bar6n Edmond de
Rothschild

Las once obras de Rembrandt que reline esta exposicion
constituyen un prestigioso conjunto, compuesto Unica-
mente por obras maestras. Edmond de Rothschild, cuya
coleccion esta en parte constituida en torno a la figura
determinante del Maestro, merecia este homenaje. La
coleccién conserva 385 estampas y dieciocho dibujos (de
los cuales dos han sido atribuidos a Furnérius y Bol) cata-
logados bajo el nombre de Rembrandt.

Un conjunto de obras maestras de Rembrandt como
éste sblo se puede comparar a las colecciones del
British Museum (cuyo nucleo originario fue la adquisi-
cion en 1799 de la colecciéon del reverendo Clayton
Mordaunt Cracherode), el Gabinete de Estampas de
Amsterdam (heredero de la coleccion Van Leyden,
adquirida en 1810), los gabinetes de Cambridge,
Oxford, Viena, Berlin, Dresde o Munich, la Biblioteca
Nacional de Francia, la coleccién Dutuit en el Petit
Palais o la coleccién del museo Condé, donacion del
Duque de Aumale. Lo que sorprende en la coleccion
Edmond de Rothschild, ademéas de la extraordinaria
cantidad de obras de Rembrandt conservadas, es la
frescura absolutamente incomparable de las piezas.
Para llegar a constituir un conjunto semejante, el bardn
Edmond de Rothschild se lanz6 a una campafa de adqui-
sicién que dur6 toda su vida. Las primeras estampas de
Rembrandt que poseyd provenian de la sucesion de su
padre Jacob James de Rothschild, fallecido en 1868. Las
cuarenta pruebas atribuidas a Rembrandt que el barén
Edmond heredd de su padre estan marcadas con un anti-
guo numero de inventario seguido del expositor “a”.

“Al hilo de las grandes ventas publicas, como la célebre
venta en Paris en 1877 de la coleccion de Ambroise
Firmin-Didot, donde se enfrentaron Eugéne Dutuit, el
duque de Aumale y Edmond de Rothschild, el barén
Edmond constituy6 este singular conjunto. Las adquisi-
ciones también fueron llevadas a cabo conjuntamente
por compras puntuales, a menudo bajo la direccién del
experto A. Danlos, que en las ventas publicas sirvié de
testaferro a Edmond de Rothschild. Junto a Danlos,
A. W. Thibadeau, una de las figuras més notorias del
comercio de la estampa, Ch. Clément, el vendedor de
estampas de la Biblioteca imperial, y mas tarde nacio-
nal, instalado en la calle de Saint-Péres de Paris, y
J. E. Vignéres, instalado en la calle de la Monnaie, [...]
contribuyeron al enriquecimiento de la coleccién”
(Jean-Richard, Paris, 2000, p. 11).

Para la historia de los grandes coleccionistas y las prin-
cipales ventas que marcaron la formacion de la colec-
cion de los grabados de Rembrandt adquiridos por
Edmond de Rothschild, remitimos al lector a las obras
de Suzanne Coblentz y de Pierrette Jean-Richard (ver
bibliografia). Sefialemos no obstante que la ultima
venta publica a lo largo de la cual el barbn Edmond
adquirié sus ultimas estampas del Maestro fue la venta
Rudge que tuvo lugar los dias 16 y 17 de diciembre de
1924 en Londres (el fallecimiento de John Edward

Rudge se remontaba al ano 1846, pero el coleccionis-
ta habia estipulado en su testamento que sus grabados
no debian venderse antes de su tercer heredero). El
primer estado de La decapitacion de San Juan Bautista
(12074 L. R) o El Descendimiento de 1642 (2232 L. R.)
se adquirieron en esta venta.

Todos los grandes coleccionistas de Rembrandt estan
presentes en la coleccidon: Jan Six, Pietersz Zoomer,
Zanetti, Vivant Denon, Houbraken, Sir Edward Astley,
Woodburn, Moriz von Fries, John Giriffith, Sir Francis
Seymour Haden, Pole Carew, Jan Gisbert Verstolk von
Soelen, Robert Dumesnil, Galichon, etc.

Mas alla del esnobismo del pedigri, que ante todo debe
concebirse en el espiritu riguroso del coleccionista
como una garantia de la autenticidad de las piezas, lo
que motivo principalmente a Edmond de Rothschild fue
su admiracion por el arte de Rembrandt.

Hombre del siglo XIX, el baron Edmond no podia per-
manecer insensible ante el esplendor de Rembrandt,
por cuya obra grabada empezaron a apasionarse cir-
culos mucho mas amplios que el de los tradicionales
aficionados de estampas, encontrando un nuevo eco
en un publico romantico. Ahora bien, en el preciso
momento en que la pasion por la estampa y su difusion
empezaba a abrir nuevas perspectivas para un publico
mas amplio, la I6gica del coleccionista de la pieza Unica
conducia inexorablemente, con pasiéon, a Rembrandt.
Este repliegue sobre la pieza Unica es muy sintomatico
de la concepcidn moderna de la estampa, inspirada por
una devocién a la religion del “arte por el arte”.
Encontramos un fuerte eco en la introducciéon, en 1959,
de La estampa, de Jean Laran: “;Por qué este modo
indirecto de llegar a una imagen si no es porque las
operaciones de entintado y tirada del cliché pueden
renovarse mecanicamente y proporcionar asi muchos
ejemplares similares de un mismo dibujo? En 1749, el
abad Gougenot escribia “El grabado es para las Bellas
Artes lo que la imprenta es para las Bellas Letras”.
Apresurémonos a decir que esta definicion nos parece
insuficiente. Cuando Rembrandt deja de lado su pluma
de cafia y hace surgir del cobre, por el acero y el acido,
Los cien florines, no pretende confeccionar un molde
de imagenes: lo que hace es, esencialmente, sublimar
el arte del dibujo, extraer una nueva expresion de los
seres y las cosas, mas concentrada y que se impone
con mas fuerza...” (op. cit., p. IX).

Jean Adhémar cita también uno de sus famosos “gripo-
sos” (“aficionados apasionados de la estampa”): “el
caballero de Claussin (1766-1844) [que se habia] apa-
sionado por Rembrandt. Habia dibujado para si mismo
copias de las estampas del Maestro y las habia graba-
do. [...] Al final de su vida, vivia solo en un cuchitril, en
Batignolles, con diez gatos y una decena de cartones
de estampas. Conservaba las mas originales en una
cartera de la que no se separaba nunca, y que coloca-
ba debajo de su almohada; posaba la cabeza sobre
dicha cartera y de noche se levantaba para ver alguna
nueva perfeccion que sus suefios le habian revelado
en las Tres Cruces o en la obra Los cien florines.”*
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Rembrandt encarna, ante los ojos del aficionado de la
estampa, la quintaesencia del arte. Todo en él es inven-
cion, reinterpretacion del arte en si mismo, y goce esté-
tico, y esta anécdota relatada por J. Adhémar da cuen-
ta de la pasién que el romanticismo habia despertado
en torno a la figura, ya emblemética, de Rembrandt.

El barén Edmond de Rothschild sentia también una
atraccién particular por los Rembrandt de su coleccién.
El mismo examinaba constantemente sus grabados.
Perfeccionaba sin cesar el refugio concebido para ellos
en la calle del Faubourg Saint-Honoré. En sus (Ultimos
afios, sofaba con un cuarto dedicado a sus Rembrandt,
cuyo conjunto evocamos mas tarde. Si no se apresuré a
cumplir este propdsito fue por una especie de supersti-
cion que le hacia decir: “imientras la casa no esté termi-
nada, la muerte no llega!” (S. Coblenz, op. cit. p. 22).

La seleccién que presentamos expone la mayoria de
los temas tratados por Rembrandt: retratos, escenas
de género y escenas biblicas, paisajes. Esta presenta-
cion bastante tradicional de las estampas y los dibujos
de Rembrandt retoma poco mas o menos la de la
coleccion Edmond de Rothschild.

Rembrandt fue un pintor, dibujante y grabador de retra-
tos fuera de lo comun. Dos tercios de sus pinturas son
retratos. Pero practic6, mas que sus contemporaneos,
el autorretrato grabado, dibujado o pintado. Veintiocho
de sus estampas son autorretratos, de las que conoce-
mos una decena de versiones dibujadas. Al contrario
del autorretrato pintado o dibujado, donde Rembrandt
ofrece al publico su imagen invertida, el autorretrato
grabado produce la imagen positiva del artista, restitui-
da en el sentido de la realidad. Esta rectificacién del
sentido de la imagen por la técnica del grabado seduce
sin duda al artista de manera especial. El Anciano de
barba puntiaguda pertenece a un apunte de expresion
mas que a un retrato propiamente dicho y anticipa los
multiples rostros, variadas expresiones de diferentes
tipos humanos, que poblaran las grandes composicio-
nes sagradas de Rembrandt.

Las tres escenas biblicas presentadas constituyen, tanto
por la originalidad de los estados coleccionados por el
baron Edmond de Rothschild, como por la notoriedad
universal de estas piezas, un florilegio de las principales
obras maestras del Maestro. Como escribe Sophie de
Bissiére: el excepcional apego de Rembrandt a la repre-
sentacion de temas biblicos —ciento sesenta pinturas,
ochenta aguafuertes y mas de seiscientos dibujos— ha
suscitado muchas interpretaciones: para unos, el artista
seria una excepcion en pais protestante; para otros
(Hallewood), habria estado por el contrario fuertemente
marcado por la teologia reformada cuyos dogmas fun-
damentales expresaria; para otros, por dltimo (Bryn y
Timpel), los temas biblicos de Rembrandt serian prés-
tamos de la tradicién iconografica del siglo XVI tratados
de la misma forma que escenas narrativas: en otras
palabras, Rembrandt habria pintado escenas religiosas
porque era “pintor de historia”, el género mas apreciado
en la jerarquia de temas. (S. Bissiere p. 15 col. 4).
Respecto a las composiciones grabadas somos de la

misma opinién que Tumpel o Bryn: los mayores éxitos de
Rembrandt son ante todo composiciones religiosas. Los
cien florines, Las tres crucesy Jesls presentado al pue-
blo bastarian por si solas para asentar definitivamente, si
fuera necesario, la notoriedad de Rembrandt como gra-
bador. La interpretacion rembranesca de estos temas,
tan emocional y tan teatral a la vez, nos orienta sin
embargo hacia la indicacién biografica que daba en 1686
Filippo Baldinucci: “Rembrandt profesd durante un cierto
tiempo la religion menonita que, por muy falsa que fuera,
se oponia al calvinismo: para ellos el bautismo sélo se
aplicaba a los treinta afios”. Este espiritu profesado por
el predicador menonita Anslo (1592-1640), jefe espiritual
de los menonitas de Waterland a Amsterdam y del que
Rembrandt realizé el retrato grabado en 1641, da cuen-
ta de manera bastante acertada de esta busqueda de
una originalidad primitiva, expresada por la conviccion
sincera que anima las estampas biblicas de Rembrandit.
En el reverso de un dibujo conservado en el British
Museum, dibujo previo al retrato de Cornelis Claesz
Anslo (Ben. 758, British Museum), el poeta holandés
Joost van den Vondel (1587-1679) inscribi6 este cuarte-
to que traduce la intimidad de la relacién entre el artista
y la ensefanza manonita: “jOh Rembrandt! pintanos la
voz de Cornelis, pues la menor parte de este hombre es
aquella que es visible; lo invisible, s6lo lo conocemos por
el oido. Aquel que quiera ver a Anslo debe escucharlo”.*
Retomando el texto inicial del Evangelio de San Juan, y
buscando este elemento espiritual “invisible” que anima
por si solo la composicion sagrada, Rembrandt se esfor-
z6 por dar a la luz (en la dramatica oposicién de los
negros y los blancos, y sin nada méas excepto el medio
del acido y la punta seca) el Unico papel narrativo de
estas escenas biblicas. El alto nimero de sucesivos
estados en los que Rembrandt sisteméticamente llega a
la saturacion de las tintas expresa perfectamente este
proceder espiritual en que sélo la luz, imagen y analogia
evangeélica y biblica del “Verbo” es el tema real de su
representacion. Presentamos estos curiosos estados de
las composiciones de Rembrandt a propésito; son pie-
zas Unicas cuya fuerza lleva todo el peso de la medita-
cion espiritual.

El paisaje, género holandés por excelencia, no podia
escapar a las investigaciones de Rembrandt: es la
naturaleza entera, la de la ciudad o la del campo (a
menudo, un universo que mezcla los dos aspectos de
esta realidad —y se convierte en ideal gracias a esa
extrana alquimia de los puntos de vista—) la que se con-
vierte en fuente de delectacion estética. La luz de lo
sagrado se expresa en la vibracion de los ultimos rayos
del sol del crepusculo, en el cielo cargado de nubes, en
el tranquilo sosiego de los paseantes al borde de un
canal, de la misma forma que, al tratar escenas de
género, el brillo de la luz solar resuena en la intimidad
de una puerta abierta sobre un exterior indefinido.
Estas obras de Rembrandt revelan todo el espiritu del
maestro.

P.T. G.
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REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
Rembrandt con tres bigotes o

Cabeza de Rembrandt con gorra

hacia 1643

Se supone que este autorretrato de Rembrandt es con-
temporaneo de su boda con Saskia, celebrada en
Amsterdam el 22 de junio de 1634.
L'Alverthorpe Gallery de Jenkintown en Pensilvania
conserva un apunte con sanguina que puede relacio-
narse, por analogia, con esta célebre estampa
(Benesch, 1954, 11, p. 99, n.° 437, fig. 494).
Los otros autorretratos de Rembrandt de los afios 1630
son a menudo apuntes de caracteres (donde se repre-
senta a Rembrandt furioso, haciendo muecas o riéndo-
se). En este autorretrato, el artista mira fijamente al espe-
jo, con una seriedad que revela sobre todo introspeccion.
P.T. G.

REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
Anciano de barba puntiaguda
1631

Este retrato de 1631 se asemeja a muchos apuntes del
mismo afno que presentan a ancianos pensativos, de
barba larga.

No se trata exactamente de un retrato, sino mas bien
de la prefiguracién de la figura de los patriarcas bibli-
cos. La pintura de los ahos jovenes del maestro pro-
porciona algunos otros ejemplos similares, como es el
caso de San Pablo en su prision (1627, Staatsgalerie
de Stuttgart), San Pablo meditando (1629, Nuremberg,
Germanisches Nationalmuseum), Jeremias llorando
sobre la destruccion de Jerusalén (1630, Amsterdam,
Rijksmuseum).

P.T. G.
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REMBRANDT

Rembrandt con tres bigotes o
Cabeza de Rembrandt con gorra
hacia 1643

Técnica: aguafuerte.
Prueba del 1° estado.

Dimensiones: alto: 50 mm; ancho: 49 mm.

Resefia: D. Daulby (?) marca en el anverso (L. supl. 736a) — M. Wellner
(?) marca en el recto (L. supl. 1921) — A. Hume; venta, Londres, 1° de
junio de 1876, en Holloway. Donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1797, p. 2, n.° 2 — Dutuit, 1882, Il, p. 303, n.°
2 — Hind, 1912, p. 94, n.° 57, repr. — Coblentz, 1954, p. 109, n.° 44 —
Biorklund y Barnard, 1955, p. 57, n.° BB 34-1, repr. — Hollstein, 1969,
XVII, p. 1, n.° B 2, repr. XIX, p. 1 — Guillaud-Lambert, 1986, n.° 707,
repr. p. 613, fig. 707 — Bartsch ilustrado, 1993, p. 1, n.° 2.

Exposicion: Paris, 2000, n.° 8, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 2206 L.R.
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REMBRANDT

Anciano de barba puntiaguda
1631

Técnica: aguafuerte.
Prueba del 2° estado.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 71 mm; ancho: 69 mm.
- de la plancha: alto: 66 mm; ancho: 60 mm.

Resefia: Earl of Aylesford, Londres, 1846, J. H. Hawkins; venta
Londres en Colnaghi — W. H. del duque de Buccleuch; venta en
Londres 19-22 de abril de 1887, n.° 2057, a Thibaudeau por cuenta
del barén Edmond de Rothschild; donacién al museo del Louvre en
1935.

Bibliografia: Blanc, s. d., Ill, n.° 310 — Bartsch. 315; exp. Paris 2000,
n.° 322.

Esta hoja no ha sido nunca expuesta.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 2319 L.R.
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60

REMBRANDT

(Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
Mujer en la ventana

hacia 1655-1660

Dibujo célebre, esta obra forma parte también de las
piezas mas conocidas de Rembrandt: la libertad de
la factura, la sugerencia de la luz reflejandose sobre
las telas, las carnes y las maderas, la transparencia
delicada de las sombras, el tratamiento tan esponta-
neo de la aguada, en la que el toque libera, sin mas
precisiones, formas verdaderas y vivas, la perspecti-
va ilusionista que ofrecen algunos trazos de plu-
mas... Todas estas cualidades, propias de las esce-
nas de Rembrandt, las encontramos aqui con una
rara maestria.

Sentimos el momento privilegiado en el que, en plena
posesion de su arte, Rembrandt bosqueja en algunos
instantes una escena de su vida cotidiana. Esta mujer
en la ventana ha sido generalmente identificada como
Hendrickje Stoffels (1626-1663), compafera del artista
y madre de su ultima hija, Cornelia.

El tema de la ventana o la puerta abierta, tema de pre-
dileccion de numerosos artistas holandeses, encuentra
también en Rembrandt un eco intimista, y anticipa, en
un tratamiento de una libertad sin limites, muchas de
las busquedas del arte moderno.

La fuerza extraordinaria de esta obra la impone como
uno de los mayores éxitos de la madurez del maes-
tro.

P.T. G.
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REMBRANDT
Mujer en la ventana
hacia 1655-1660

Técnica: pluma y tinta parda, aguada parda.
Dimensiones: alto: 295 mm; ancho: 161 mm.

Resefia: J. P. Heseltine; marca en el reverso (L. 1507); venta
Amsterdam, 27 de mayo de 1913, n.° 20, repr., adjudicado 19.000 flo-
rines a A. Stroelin — Adquirido de Danlos por el baron E. de Rothschild —
Donacion al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Lippmann-Hofstede de Groot, 1888-1911, I, n.° 92, repr. —
Michel, 1893, p. 583, pl. 53 — Seidlitz, 1894, pp. 121-126 — Valentiner,
1905, p. 46 — Hofstede de Groot, 1906, n.° 1011 — Graul, 1906, pl. 35 —
Heseltin, 1907, n.° 70 — Saxl, 1908, p. 232 — Fridlander, 1913, p. 529 —
Seidltiz, 1913, p. 362 — Hind, 1915, p. 54 — Kruse, 1920, p. 49 —
Valentiner, 1925-1934, n.° 714 — Hell, 1930, p. 104 — Benesch, 1935,
p. 61 — Blum, 1939, n.° 4, repr. — Graul, 1941, p. 47, pl. 106a —
Benesch, 1947, n.° 245 — Van Regteren Altena, 1948, p. 25 —
Rosenberg, 1948, n.° 25 — Coblentz, 1954, p. 51 — Benesch, 1960, n.°
85 — Slide, 1965, |, n.° 93 — Gerson, 1968, p. 481, fig. d — Haak, 1975,
p. 84 — Bacou, 1969, fig. 1 — White, 1984, p. 133, fig. 111 — Smith,
1988, p. 51, fig. 51 — Starcky, 1999, p. 88, repr. p. 89.

Exposiciones: Amsterdam, 1898 — Londres, 1899, n.° 125 — Paris,
1908, n.° 402 — Paris, 1937, n.° 85 — Paris, 1947, n.° 145, repr. aper-
tura — Paris, 1954, n.° 40 — Paris, 1959-1960, n.° 51 — Paris, 1970,
n.° 166, repr. — Paris, 1988-1989, n.° 66, repr. — Paris, 2000, n.° 105,
repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 191 D.R.
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Manera de Rembrandt

Supuestamente Ferdinand Bol

(Dordrecht, 1616 — Amsterdam, 1680)

Sara presentandole Agar a Abraham acostado
hacia 1650-1660 (?)

Jean Starobinski ha hecho un comentario poético de
esta compleja hoja en el que, a pesar de que el dibujo
no pertenezca a la obra dibujada de Rembrandt, rela-
ciona esta composicion donde se mezclan intimamen-
te la humildad y la transcendencia biblica con el espiri-
tu del maestro:

[Rembrandt] conoce todas las muecas del rostro huma-
no, pero no se burla ni critica a nadie. La realidad es
una, y contiene por igual esplendor y miseria; ninguna
frontera separa lo profano y lo religioso, lo terrenal y lo
espiritual, el mundo biblico y el universo ordinario. La
puerta de entrada es la misma, ya se trate de aquella
ante la que hoy comparece una familia de mendigos
harapientos, o aquella por la que el Samaritano de la
parabola evangélica hace pasar al herido pagando su
parte. Sara ofreciendo Agar a Abraham es una escena
de interior, sencilla y sublime. El don es facil y sin énfa-
sis en el universo de Rembrandt porque es uno de los
elementos constitutivos de ese mismo universo, empe-
zando por la relacion que mantienen la luz y la oscuri-
dad (Largesse, p. 100).

Expuesto en 1994 bajo pertenencia a la “Escuela de
Rembrandt”, este dibujo se asemeja a un apunte que F.
Lugt entreg6 a Ferdinand Bol (fig. 22) (expuesto en
1988-1989 en el museo del Louvre, n.° 87, p. 92). A pri-
mera vista pareceria indiscutible que el dibujo de la
coleccion E. de Rothschild pertenece al mismo artista
que la hoja que mencionamos. El tema es idéntico. La
unica diferencia entre las dos hojas radica en el grado
de elaboracién. Sin embargo, se pueden apreciar las
dudas de F. Bol acerca de cémo colocar la mano de
Sara en el dibujo expuesto en 1988-1989, que esta

como “cortada” en la hoja que exponemos. En efecto,
como apuntaba, sin ningun otro comentario, el autor del
catalogo de 1988-1989, “Sumowski evoca dos copias
en Brno y en Dresde a las que hay que anadir una ter-
cera en la Coleccion E. de Rothschild”. Ahora bien,
considerado la firmeza de los trazos, la franqueza del
dibujo y el estado de terminacién de la pieza Rothschild
se impone la evidencia. Esta Gltima no es una copia
sino un grado diferente, y més acabado, de elaboracion
del tema representado.

Nuestra pregunta recae sobre la atribucién del artista.
¢, Debemos dar por buena la atribucion de la hoja del
gabinete de dibujos a Ferdinand Bol? F. Lugt presenta
argumentos muy convincentes en ese sentido. Existen
otros dibujos en las colecciones del departamento de
Artes graficas que parecerian obra del mismo autor que
la hoja que presentamos: Lot y sus hijas abandonando
Sodoma (fig. 23) o también La comida de Emadis (fig. 24)
que Emmanuel Starcky atribuyé a Nicolas Maes en 1988.
Insistimos en la hipétesis de que los dibujos que aca-
bamos de citar y el dibujo Rothschild que exponemos
son obra de un mismo artista. Rechazamos con firme-
za la idea de una copia de un dibujo de Bol en lo que
concierne a la obra de la coleccion E. de Rothschild,
subrayando que el acabado de esta pieza no tiene
nada de artificial, sino que corresponde a un momento
de creacion en la elaboracién minuciosa de un tema
por parte de un artista.

Esperamos que la exposiciéon publica de esta hoja, que
pertenece al circulo més allegado a Rembrandt y cuyas
cualidades plasticas ya no tienen que ser demostradas,
aporte nuevos elementos de reflexién, que permitan tal
vez un acercamiento de estas diversas hojas a un autor
mas identificable.

P.T. G.

Fig. 22: atribuido a
Ferdinand Bol,

Sara presentandole Agar
a Abraham acostado.
Museo del Louvre,
departamento de artes
graficas, Paris.

Fig. 23: Manera de
Rembrandt.

La huida de Lot.

Museo del Louvre,
departamento de artes
gréficas, Paris, RF, 691.
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Fig. 24: Manera de
Rembrandt -supuestamente
Nicolas Maes. La comida de
Emadus. Museo del Louvre,
departamento de

artes graficas,

Paris, RF 29043.
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Manera de Rembrandt

Supuestamente Ferdinand Bol

Sara presentandole Agar a Abraham acostado
hacia 1650-1660 (?)

Técnica: pluma, tinta parda, aguada parda y tinta china sobre esbo-
Z0o con piedra negra.

Dimensiones: alto: 216 mm; ancho: 285 mm.

Resefia: coleccion Voynich, entrada en junio de 1910. Donacion al
museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Blum, 1939, n.° 3, pl. VI-3 (Rembrandt).

Exposicion: Paris, Orangerie, 1937, n.° 93 — 1947, n.° 44, Paris,
1994, n.° 95.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 200 D.R.
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REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
Jesus curando a los enfermos o

Los cien florines

hacia 1648

Se trata de la estampa mas célebre de Rembrandt,
obra maestra caracterizada por la lenta maduracion y el
largo trabajo de realizacion (de 1639 a 1648) que sin-
tetizan la evolucion del estilo de Rembrandt durante el
decenio de 1640.

El tema iconografico de esta estampa, llamada Los cien
florines, en recuerdo del precio excepcionalmente eleva-
do que alcanzo en vida del artista, resume todo el genio
narrativo de Rembrandt. Lo que se representa en este
Cristo curando a los enfermos es el conjunto del capitu-
lo XIX del Evangelio de San Mateo.

Los fariseos y los doctores abordan a Cristo para
ponerlo a prueba, los discipulos lo escuchan mientras
las madres le traen a sus hijos. El camello, a la derecha
bajo la puerta, alude a la parabola: ‘os lo digo una vez
mas: es mas facil para un camello pasar por el ojo de
una aguja que para un rico entrar en el reino de los cie-
los’ (XIX, 24). (cat. exp. Paris, 2000, p. 80).

De hecho, cada uno de los acontecimientos menciona-
dos en ese capitulo del Evangelio se instala simulta-
neamente, como los misterios medievales, en el seno
de la composicion.

Tal y como subraya la dramatica puesta en escena de
la luz, esta estampa es una alegoria de la humanidad
entera, surgiendo de la sombra por todos los medios,
del paralitico al desheredado, del ciego al rico, del nifio
al anciano, para venir a contemplar a Cristo, “punto
focal de toda la disposicion escénica”, retomando la
expresion de S. de Bussiere.

Gersaint, autor del primer catalogo publicado de
Rembrandt (1751) escribia respecto a esta obra
maestra.

Se cuenta que un dia un comerciante de Roma pro-
puso a Rembrandt algunas estampas de Marco
Antonio que valoro en cien florines, y que Rembrandt
ofreci6 como pago de las mismas esta obra que el
comerciante acepto, bien porque quiso asi obligar a



Rembrandt, bien porque se contenté con este inter-
cambio. He visto ademas en el Museo de Amsterdam
una magnifica y primera prueba de Los cien florines
que lleva escrito detras en holandés antiguo: ‘dado
por mi estimado amigo Rembrandt, a cambio de una
prueba de Marco Antonio. Firmado Z. P. Zoomer'. En
razon del precio de las estampas de Rembrandt, hay
motivos para creer, que en adelante, el nombre de
cien florines esta justificado.

La complejidad iconografica se adapta muy bien a este
titulo histérico de la estampa. Pero sin duda debemos
dar particular importancia al conjunto de la composi-
cion: Rembrandt nunca habia alcanzado un grado de
precision tal en el manejo de la técnica del claroscuro,
verdadero y tal vez Unico actor dramatico de esta esce-
na.

Se han conservado numerosos dibujos previos: apun-
tes de grupos, de expresiones particulares, emplaza-
mientos de la mayoria de los personajes de Los cien
florines.

Sabemos que el cobre, gastado, fue adquirido por el
capitan W. Baillie del grabador inglés Greenwood.
Trabajado de nuevo, este cobre dio lugar a una cente-
na de reimpresiones hacia 1775. Finalmente, fue recor-
tado en varios fragmentos y se hicieron algunas tiradas
mas.

P.T. G.
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REMBRANDT

Jesus curando a los enfermos o
Los cien florines

hacia 1648

Técnica: aguafuerte, punta seca y buiril.
Prueba del 2° estado.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 280 mm; ancho: 399 mm.
- de la plancha: alto: 277 mm; ancho: 395 mm.

Resefia: coleccion del doctor Roth — Adquirida el 12 de noviembre de
1869. Donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1797, p. 74, n.° 74 — Dutuit, 1882, Il, p. 363,
n.° 77 — Hind, 1912, p. 138, n.° 236, repr. (2° estado) — Blum, 1949,
p. 138 — Coblentz, 1954, n.° 208 — Biérklund y Barnard, 1955, p. 97,
n.° BB 49-I, repr. (1° estado) — Hollstein, 1969, XVIII, p. 39, n.° B. 74,
repr. IXI, pp. 54, 65 (1° estado) — White, 1969, |, pp. 55-65, Il figs. 62,
63 (1° estado) — Slatkes, 1973, pp. 258, 259 — Schatborn, 1983,
pp. 453-456, fig. 11 — cat. exp. Paris 1986, pp. 161-163, repr. (2° esta-
do) — Guillaud-Lambert, 1986, p. 439, n.° 512 a 547, 548, 549, repr.
p. 454, fig. 548 (1° estado) y p. 455, fig. 549 (2° estado) — cat. exp.
Berlin, Amsterdam y Londres, 1991-1992, p. 242, n.° 27, repr. p. 244
(1° estado) — Bartsch ilustrado, 1993, p. 60, n.° 74-Il — Raupp, 1994,
p. 413, fig. 13 y pp. 414-420 — Coppier, 1922, pp. 85-92, repr. deta-
lles y frontispicio.

Exposiciones: Paris, 1937, n.° 40 — Paris, 1947, n.° 75 — Paris,
1969-1970, n.° 108 A — Paris, 2000, n.° 50.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 2383 L.R.
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REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
Las tres cruces

1653

Después de haber esbozado sobre el papel algunos
bosquejos de detalles (Benesch, 1957, V, n.° 925 fig.
1135 y n.° 1000, fig. 1214), Rembrandt trabajo directa-
mente con punta seca sobre el cobre, sin otro dibujo
previo, y nos ofrecié esta composicion dramatica, una
de sus mas destacadas realizaciones.
El momento privilegiado por la iconografia de
Rembrandt es el de la conversion del centuridon, que se
arrodilla al pie de la cruz. El texto del Evangelio ilustra-
do por Rembrandt es ciertamente el de Lucas:
Al llegar al lugar llamado Golgota, que quiere decir “el
Craneo”, lo crucificaron, asi como a dos malhechores,
uno a la derecha, el otro a la izquierda. Pero Jesus les
decia: “Padre, perddnalos: no saben lo que hacen”. [...]
Aproximadamente a la sexta hora la oscuridad se pro-
pago por todo el pais hasta la novena hora y el sol se
oscurecio; el velo del Templo se desgarré por la mitad;
y Jesus lanzé entonces un grito, dijo: “Padre, en tus
manos encomiendo mi espiritu”, y con estas palabras,
expiré. Al ver lo que ocurria, el centurion glorificé a
Dios: “verdaderamente, dijo, este hombre era justo”.
Todas las personas que llegaron en masa, al ver lo que
habia ocurrido, se iban golpeandose el pecho. En
cuanto a los amigos de Jesus, se mantenian al margen,
asi como las mujeres que le habian seguido desde
Galilea, y miraban.

Lucas, XXIIl 33-49.

Rembrandt expresa el apocalipsis de la sexta a la
novena hora, cuando las tinieblas invaden el mundo, en
este violento contraste del negro que se abate, del lado
del ladrén malo, sobre los vivos, como un velo de oscu-
ridad. En el cuarto estado de la estampa, el dinamismo
de las tinieblas se ve reforzado y muchos personajes
desaparecen, expresando mas intensamente esta res-
quebrajadura del mundo, sepultado en la nada. El
unico eje de la composicidon que no cambia de un esta-
do a otro y se impone de la primera a la ultima impre-
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sion es el de la cruz: verticalidad del centro de la plan-
cha, y eje de desencadenamiento de la luz, preservada
en el blanco del papel.

La argumentacion de los comentaristas sobre la pre-
sencia del buen ladrén a la derecha o a la izquierda de
Cristo se basa en el cuarto estado de la plancha. El
ladrén de la derecha (situado a la izquierda de la cruz,
e iconogréficamente designado como el mal ladrén)
esta representado como tal desde el primer estado del
trabajo de Rembrandt: con los ojos vendados, impene-
trables a la luz cegadora y divina, sus contorsiones de
dolor, su revuelta carnal son indicios de su naturaleza
“maligna”. El hecho de que desaparezca en las tinie-
blas con el cuarto estado de la plancha refuerza toda-
via mas esta identificacion tradicional.

Asistimos, en Las tres cruces, a ese hecho singular, y
propio Unicamente de la concepcion del grabado segun
Rembrandt, donde la narracion del drama se lee en
varios estados: la propia dinamica de la luz que evolu-
ciona en el transcurso del trabajo de incision liga los
trabajos de una plancha en la intimidad de su lectura
comparativa. La evolucion de la composicion, del pri-
mer al ultimo estado (momento en que el artista aban-
dona el cobre) contiene el sentido real del arte de la
estampa segun Rembrandt, y legitima su quehacer crea-
tivo: un “concepto” (equivalente a la nocion de concetto
desarrollada por Bernini) —y es aqui donde se ve, mas
que en ningun otro detalle, que Rembrandt pertenece
de lleno a la edad barroca— debe desplegarse progre-
sivamente, segun las reglas del teatro, por actos suce-
sivos, con el fin de ofrecer su esencia.

No se ha insistido nunca en esta logica del artista (que
renueva plenamente el concepto propio del arte de la
estampa), cuya concepcién del grabado reside ante
todo en la sucesion de estados pensados como dife-
rentes actos de una tragedia, y que sélo desvelan su
enigma en su consumacion.

Del primer al cuarto estado, Rembrandt relata el texto
del Evangelio de Lucas, siguiendo paso a paso cada
uno de los actos del relato. El claroscuro, 0 dominio de
la luz, es el Unico medio narrativo capaz de prestar
forma pictdrica, en los limites de la imagen, a la nocién
de “tiempo”. Este proceso de intensificacion del dibujo,
retomando la expresion de Jean Laran que citabamos
en la introduccion del capitulo, s6lo podia ponerse en
practica por medio de la estampa que, en la carrera del
maestro, sigue siendo el medio esencial de expresion
del drama sagrado; al menos hasta que la concepcion
de lo sagrado se convierta, en el Rembrandt de mas
edad, en la imagen estética de la parusia, que soélo el
Oleo tratado sobre el lienzo en intensos empastes
puede expresar.

Por otra parte, el propio trabajo de Rembrandt sobre el
cobre experimenta una clara dilucién en el tiempo, a la
vez que un proceso de intensificacion. De la misma
manera que Los cien florines representa una medita-
cion espiritual y estética que se prolonga durante un
decenio, Rembrandt retomo la plancha de Las tres cru-
ces en 1661: T. Musper ha demostrado convincente-

mente que la figura de Claudius Civilis en el Juramento
de los Batavos (1661) se parecia en el gesto y la arma-
dura al soldado situado inmediatamente a la derecha
de Cristo (Kunst und Antiquitéten, 1935, p. 135, citado
por S. de Bussiere, Paris, 1986, p. 232). De esta forma,
el cuarto estado, aquel que revela el fatum de la trage-
dia de la Pasion, se instala como una imagen de devo-
cion y se inscribe asi en el espiritu de la parusia de las
ultimas grandes composiciones al éleo de Rembrandt,
en el seno de la conversion dramatica de la espirituali-
dad del artista entrado en anos. El estado final de la
plancha, presentido desde la primera impresion del afo
1653, permanecia, como un concepto trascendente, en
la reserva del cobre.

P.T. G.
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REMBRANDT
Las tres cruces
1653

Firmada y fechada en la parte inferior izquierda: Rembrandt F. 1653.

Técnica: punta seca y buril.
Prueba del tercer estado, recortada.

Dimensiones de la hoja: alto: 388 mm; ancho: 456 mm.

Resefia: H. F. Earl of Aylesford; marca en el reverso (L. 58); venta
amistosa, Londres 1846 a Woodburn. — J. H. Hawkins; marca
(L. 3022) Londres — D. G. de Arozarena; marca en el reverso (L. 109);
venta, Paris, el 12 de marzo 1886, n.° 590 — A. Firmin-dodot, marca
(L. 119); venta en Paris del 16 de abril al 12 de mayo de 1877, n.° 823
a Clément por el baron Edmond de Rothschild — Donacién al museo
del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1797, p. 81, n.° 78 — Dutuit, 1882, Il, p. 375,
n.° 85 — Hind, 1912, p. 147, n.° 270, repr. (1° y 4° estado) — Blum,
1949, p. 138 — Coblentz, 1954, p. 136, n.° 260 — Bidrklund y Barnard,
1955, p. 107, n.° BB 53-A, repr. (3° y 4° estado) — Hollstein, 1969,
XVIII, p. 43, n.° B 78, repr. xix, pp. 73, 65 (2° y detalle 1° estado) —
White, 1969, |, pp. 75-79; I, figs. 86, 87 (1° estado), figs. 89, 90 (deta-
lles, 1° estado), figs. 91, 92 (3° estado y detalle), figs. 93-95 (4° esta-
do) - Deutsch Carroll, 1981, pp. 605-610 — cat. exp. Paris 1986,
pp. 230-233, n.° 115, repr. p. 231 (1° estado) y pagina 233 (4° esta-
do) — Guillaud-Lambert, 1986, p. 466, n.os 556-558, repr. p. 464, fig. 556
(1° estado) y pagina 465, fig. 557 (3° estado). — cat. exp. Berlin,
Amsterdam y Londres, 1991-1992, p. 264, n.° 35 fig. 35a (detalle,
3° estado), 35b (detalle 1° estado), p. 265 (3° estado) y p. 267
(4° estado) — Bartsch ilustrado, 1993, p. 64, n.° 78-IlI[V].

Exposiciones: Paris, 1937, n.° 64 — Paris, 1947, n.° 108 — Paris,
1969-1970, n.° 115A — Paris, 2000, n.° 71.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 2519 L.R.

Fundacién Juan March



64

REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
Cristo presentado al pueblo o
Ecce Homo apaisado
1655
¢, Se trata de la pareja de Las tres cruces? Tanto por
la técnica empleada, tratada exclusivamente con
punta seca, como por las dimensiones de la plancha,
esta obra de 1655 parece haber sido concebida por
el artista como la pareja de la plancha anterior.
Ademas, la abundancia de estados (ocho) nos hace
pensar que la progresion narrativa de un estado a
otro, que llevaba a la propia mutilacién de la parte
superior de la plancha desde el cuarto estado, sigue
el mismo desarrollo que la de Las tres cruces.
Rembrandt toma prestados de Mateo los textos de
los Evangelios; en efecto, el Cristo es presentado al
pueblo, por Pilatos, antes de la flagelacion y la coro-
nacion de espinas:
El gobernador tenia la costumbre, cada Pascua, de
liberar a un detenido escogido por la multitud. Ahora
bien, habia en ese momento un famoso prisionero lla-
mado Barrabas. Pilatos se dirigio al pueblo reunido: “;a
quién queréis que libere, a Barrabas, o a Jesls que lla-
man el Cristo?” [...] Mientras estaba en el tribunal, su
mujer le mando decir: “No le hagas nada a ese justo.
Hoy he tenido un suefio que le concierne y me ha
impresionado mucho”. Pero los grandes sacerdotes y
los ancianos persuadieron al pueblo para que reclama-
se a Barrabas e hiciera perecer a Jesus. El gobernador
tomo la palabra: “¢A cudl de los dos queréis que libe-
re?” Respondieron: “i{A Barrabas!” Pilatos les dijo:
“¢ Qué voy a hacer entonces de Jesus al que llaman el
Cristo?” Todos respondieron: “iQue lo crucifiquen!” [...]
“iQue lo crucifiquen!”. Pilatos vio que no llegaba a nada
vy que, por el contrario, el tumulto crecia. Hizo que le
trajeran agua y se lavo las manos delante del pueblo
diciendo: “No soy responsable de la sangre de este
Hombre. Es asunto vuestro”.

Mateo, XXVII, 19-25.

Barrabas se situa entre Cristo y Poncio Pilatos, con
la cabeza rapada. La esposa de Pilatos aparece en la
ventana de la izquierda. También a la izquierda, en el
extremo de la terraza en la que estan las principales
figuras, un siervo sostiene un barrefio y un aguamanil
con el agua del lavatorio de manos.

La sucesion de estados de la plancha, después del
recorte de la parte superior del cobre, no es sino la pues-
ta en escena de la intensificacion del drama de la
Pasion: progresivamente, esta multitud que exige a gri-
tos la crucifixién desaparece. Dos orificios abiertos se
sitdan finalmente en primer plano. El desbarbado de los
primeros trabajos realizados con punta seca permiten
clarificar todavia mas a los personajes, aislando la
blancura apacible de Cristo, la figura presa de dudas de
Poncio Pilatos y la pasividad de Barrabas de los otros
actores de la escena definidos por las sombras que se
elevan de la tierra.

El primer estado que presentamos ofrece un trabajo
con punta seca sin desbarbado en el que la fuerza de
las tintas oscurece con un extraordinario aterciopela-
do las grandes zonas de sombra definidas primera-
mente por Rembrandt. Sélo el detalle de la arquitec-
tura, arriba a la izquierda, parece quedar en reserva.
Los primeros estados conocidos presentan todo,
ellos esta misma caracteristica de un papel cortado
en la parte superior. En el caso de la prueba
Rothschild (impresa en papel Japén, como en la
prueba de Londres) el corte del papel corresponde
exactamente al emplazamiento del corte del cobre a
partir del cuarto estado. Sin duda por razones practi-
cas (al no encontrar papel del formato de la plancha),
Rembrandt debi6é aplicar una banda separada del
papel Japén con el fin de imprimir el conjunto de su
composicion. El remedio que aplicé a partir del cuar-
to estado (una reduccion de la plancha de cobre) res-
pondia ciertamente a una solucién técnica mas préac-
tica, pero ante todo tributaria de su meditacion: el
cielo se eclipsaba de repente, cediendo mas espacio
a la Tierra, cuyas entranas (por la sugerencia de esta
doble “puerta de los infiernos”) también serian repre-
sentadas.

Para el emplazamiento general de la escena, la mayo-
ria de los comentaristas han citado con razén la obra
de Lucas de Leiden El gran Ecce Homo, del que
Rembrandt parece acordarse, aunque sélo sea en la
evocaciéon de una arquitectura palatina en el seno de
la cual tiene lugar la accion del juicio. Pero lo esen-
cial del drama conoce, con Rembrandt, una meta-
morfosis inédita y nunca igualada, a no ser tardia-
mente en algunas estampas profanas de Francisco
de Goya.

P.T. G.
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REMBRANDT

Cristo presentado al pueblo
0 Ecce Homo apaisado
1655

Técnica: punta seca.
Primer estado, impresion sobre papel Japon doblado.
Prueba recortada después de trazar el contorno cuadrado.

Dimensiones de la hoja: alto: 386 mm; ancho: 456 mm.

Resefia: H. F. Earl of Aylesford; marca en el verso (L. 58); venta
amistosa, Londres 1846 a Woodburn. — R. S. Holford; marca en el
verso (L. 2243), venta en Londres, 11-14 de julio de 1893, n.° 416, a
Bouillon por cuenta del baron Edmond de Rothschild — Donacién al
museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1797, p. 78, n.° 76 — Dutuit, 1882, Il, p. 372,
n.° 83 — Hind, 1912, p. 147, n.° 271, repr. (1° y 7° estado) — Blum, 1949,
p. 138 — Coblentz, 1954, p. 136 n.° 263 — Bidrklund y Barnard, 1955,
p. 112, n.° BB 55-A, repr. (3° estado) — Hollstein, 1969, XVIII, p. 41,
n.° B. 76, repr. XIX, p. 67 (1° estado) y pagina 68 (detalle del 4° esta-
do, detalle del 5° estado y 5° estado) — White, 1969, |, pp. 87-91; I,
fig. 112 (1° estado), fig. 113 (8° estado), fig. 114 (3° estado), fig. 115
(4° estado), fig. 116 (6° estado), fig. 117 (7° estado) — Van de Waal,
1972, pp. 95-111 — Lindenborg, 1976, pp. 18-26 — Detsch Carroll,
1981, p. 588-605. — cat. expo Paris 1986, pp. 252, 253, n.° 125, repr.
p. 251 (1° estado) — Guillaud-Lambert, 1986, p. 459, n.os 552, 553,
repr. pp. 460,461, fig. 552 (3° estado) y fig. 553 (7° estado) — cat.
expo Berlin, Amsterdam y Londres, 1991-1992, p. 274, n.° 38 repro-
ducido p. 275 (1° estado), y p. 277 (8° estado). — Bartsch ilustrado,
1993, p. 62, n.° 76-IV[VII].

Exposiciones: Paris, 1937, n.° 65 — Paris, 1947, n.° 120 — Paris,
1969-1970, n.° 114, pl. 55 — Paris, 2000, n.° 79.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 2517 L.R.
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REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
La choza y el granero

1641

Por primera vez Rembrandt trata un paisaje sobre un
formato tan grande: composicion considerable en la
que el equilibrio de las masas se basa en el contraste
entre el negro denso y profundo de la choza y las line-
as ligeras y depuradas de la ciudad destacédndose en el
horizonte, a la izquierda, y de los arboles que se ele-
van, en un gris medio, sobre el estanque. La lectura
progresiva de esta obra maestra revela a los persona-
jes que viven en la choza: una mujer aparece en la ven-
tana, otra esta de pie frente a la puerta. El dueno de la
casa (0 un paseante al que saluda la mujer desde la
ventana) camina por la pequefia pasarela que une esta
modesta morada al sendero situado en la orilla opues-
ta del canal. En primer plano, un hombre joven pesca
con cafa mientras un niflo coloca los peces en un
cesto de mimbre. La carreta esta delante de la granja.
Esta traduccion del tiempo, propia de los paisajes de
Rembrandt, donde todo elemento vivo se vuelve emble-
matico, trascendente, se expresa en este aguafuerte en
un segundo término de juicio politico o moral: el contraste
entre la humildad de la choza, monumental, y el perfil difu-
minado de la casa de Kostverloren (que aparece detras de
los arboles de la derecha), es bastante significativo. De
igual forma, la ciudad de Amsterdam, opuesta al espacio
abierto del campo, va mas alla de un contraposto simple-
mente poético: se refiere sin duda al Evangelio de los
humildes cuyos trazos principales establecié Rembrandt a
lo largo de su obra pintada, dibujada o grabada.

P.T. G

Fundacién Juan March
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REMBRANDT

La choza y el granero

1641

Firmada y fechada, abajo a la derecha: Rembrandt f. / 1641

Técnica: aguafuerte con algunos acentos de punta seca.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 133 mm.; ancho: 324 mm.
- de la plancha: alto: 128 mm.; ancho: 321 mm.

Resefia: Adquirida de Clément en febrero de 1875. coleccion
Edmond de Rotschild. Donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1797, p. 192, n°225 — Dutuit, 1882, Il, p. 460,
n°222 — Hind, 1912, p. 123, n°177, repr. — Coblentz, 1954, p. 121,
n°144 — Bjorklund/Barnard, 1955, p. 76, n° BB 41-A, repr. — Hollstein,
1969, XVIII, n° B 225, repr. XIX, p. 187. — White, 1969, |, p. 197 y 198;
II, fig. 294, 295 (detalle) y 297 (detalle) — cat exp. Paris, 1986, p. 184
y 185, n°92, repr. — Guillaume-Lambert, 1986, p. 70, n°44 y 45 repr.
p. 54 — Schneider, 1990 (2), p. 32y 42, repr. p. 28, fig. 16 — Cat exp.
Washington, 1990, p. 83, n°6, repr. — Bartsch ilustrado, 1993, p. 183,
n°225 — Bakker, Van Berge-Gerbaud, Schmitz y Peeters, 1998, p.
285, il. 6.

Exposiciones: Paris, 1881, n°112 — Paris, 1947, n°42 — Paris, 1969-
1970, n°60, pl. 32 — Paris, 1980, n°62, repr. — Paris, 2000, n°25, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rotschild. 2439 L. R.
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REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
El Amsteldijk, cerca del caserio de Meerhuizen,
con vistas a Het Molentje o

Vista a orillas del Amstel

hacia 1649-1650

Sobre el Amsteldijk, en direccion al sur —escribe Pierrette
Jean-Richard (cat. exp. Paris, 2000, n.° 101)- Rembrandit
ha dibujado la otra orilla del Amstel formando una bahia
llamada Windrak, a lo lejos se ve el molino conocido sim-
plemente como ‘el pequefio molino’ (het Molentje), y el
caserio de Meerhuizen. Era en Meerhuizen donde los
viajeros podian cruzar el rio en barco. Segun C.
Schneider, la puerta que figura a la derecha seria la de la
propiedad de Trompenburg; no obstante, la primera men-
cion de la casa de Trompenburg se hace en 1691. En
1656, el propietario de esta casa era el Dr. Jean
Hellemont, cuya viuda se casé con Cornelis Tromp.

Esta hoja, de una riqueza incomparable, retoma un
punto de vista dibujado en dos ocasiones por
Rembrandt en 1649 y en 1652 (Chatsworth, Benesch,
1957, V, n.° 1218 y n.° 1219). Pero aqui varios perso-
najes animan la composicién: los paseantes que
siguen el camino, el hombre montado a caballo, los
pasajeros de una embarcacion que cruza el canal: la
animacion de este paisaje, tan sereno a primera vista,
se va descubriendo por etapas, en una lectura gradual.
Después de los seres humanos que animan esta vista,
se revelan el movimiento de los arboles, las hojas, las
briznas de hierba a lo largo del canal, y el soplo del
viento, el movimiento de las nubes...

Esta vida tan agitada se revela gracias a la luz cuyos
mas diversos juegos, por medio de la transparencia de
las aguadas, exaltan la fuerza de la misma.

P.T. G

Fundacién Juan March
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REMBRANDT

El Amsteldijk, cerca del caserio de Meerhuizen, con vistas a Het
Molentje o Vista a orillas del Amstel

hacia 1649-1650

Técnica

Anverso: pluma y tinta parda, aguada parda, con correcciones de
aguada blanca. Adicion mas tardia de aguada gris en primer plano,
en el centro.

Reverso: Piedra negra, bosquejo de paisaje representando la curva
del Amstel en Kostverloren.

Dimensiones: alto: 146 mm; ancho: 269 mm.

Resefia: Ph. Koninick; anotacion en el reverso, con pluma y tinta
parda: dees Tekeningh vertoont de buiten amstel Kant / Zoo braaf
getekent door heer rembrandt eijgen hant / P. Ko: - V. Réver, ano-
tacién en el reverso. 8 y 25; venta por su viuda, C. van der Dussen,
al comerciante H. de Leth — Jonkheer J. Goll van Frankenstein;
venta, Amsterdam, 1° de julio de 1833 y dias siguientes.; libro A, n°8
(?), a Woodburn — S. Woodburn, que fij6 la marca de Sir Thomas
Lawrence (L. 2445) en el anverso; venta, Londres, julio, 1835, n°75
a Esdaile; anotacion en el reverso, pluma y tinta parda: From the
coll. Of Goll van Frankestein 1835 y marca (L. 2617); venta,
Londres, 17 de junio de 1840, n°102, a Woodburn — S. Woodburn;
venta, 12 de junio, 1860, n°1526, a Roupell — R. P. Roupell; marca
en el reverso (L. 2234); venta, Londres, 12 de julio de 1887, n°1054,
a Thibaudeau — J. P. Heseltine; marca en el reverso (L. 1507);
venta, Amsterdam, 27 de mayo de 1913, n°25, repr., a Strélin —
Adquirido de Danlos por E. de Rothschild. Donacién al museo del
Louvre en 1935.

Bibliografia: Michel, 1893, p. 583 — Hofstede de Groot, 1906,
n°1062 — Hofstede de Groot, 1906, Il, n°125 — Heseltine, 1907, n°39 —
Friedlander, 1913, p. 530 — Seidlitz, 1913, p. 362 — Valentiner, 1914,
p. 147 — Lught, 1920, p. 96 y 97, fig. 57 — Benesch, 1947, n°42 —
Blum, 1939, n°12, repr. — Benesch, 1947, n°154 — Coblentz, 1954,
p. 51, pl. 7 — Benesch, 1957, V, n°1220, fig. 1447-1448 — Wegner,
1967-1968, p. 53 — Gerson, 1968, p. 124 — White, 1969, |, p. 190 —
Bacou, 1969, fig. 2 — Van Gelder, 1973, p. 196 y 198 — Schatborn,
1976, p. 20, 21, 23-27, fig. 1 y 2 — Strauss-Van der Meulen, 1979,
p. 615, rep. (verso) — Broos, 1981, p. 5, 38 y 41 — Schneider, 1990
(1), p. 38, repr. P. 39, fig. 10 (Rembrandt?) y p. 43, nota 19 —
Schneider, 1990 (2), p. 93 y 94 — cat. exp. Washington, 1990, p.
229, fig. | (Rembrandt?) — Royalton-Kisch, 1990, p. 136 (citado),
Bakker, van Berge-Gerbaud, Schmitz y Peeters, 1998, p. 274, il. 2
(anverso) y p. 283, il. 3 (reverso).

Exposiciones: Amsterdam, 1898 — Londres, 1899, n°150 — Paris,
1937, n°95 — Paris, 1950, n°150 — Paris, 1954, n°44 — Paris, 1970,
n°181, repr. — Paris, 1988-1989, n°42, repr. (anverso y reverso) —
Paris, 2000, n°101, repr. (recto y verso).

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rotschild. 186 D. R.
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REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
Paisaje con tres arboles

1643

El Paisaje con tres arboles constituye el mayor pai-
saje grabado por Rembrandt. Especie de microcos-
mos de la vida misma, se exaltan todos sus elemen-
tos: la tormenta que se desencadena a la izquierda;
la Tierra, presente en la estabilidad de esos tres tron-
cos extranamente serenos, uniendo el manojo de sus
ramas y sus hojas con una gracia comparable a la
representacion de los grandes pinos de ltalia; los
canales inmoviles sobre los que se refleja el movi-
miento cadtico del cielo en pequenas olas impercep-
tibles que mueren al pie de la hoja; el Sol reventando
con un claro de luz otofal y cegadora el espacio
derecho de la composicién; por fin, la humanidad
entera, simbolizada por la ciudad y por esos grupos
de paseantes que, bafandose, pescando, besandose
y acariciandose en la sombra de un bosquecillo
(abajo a la derecha de la composicion) o trabajando
en los campos, reflejan las multiples actividades de la
raza humana...

Otra extrafia presencia: la de un gigante (;acaso Goya
se inspird en esta plancha al pintar su Coloso?) del que
vemos las piernas y los brazos, restos de una compo-
sicion anterior, presente en el cobre dado que el artista
no la habia borrado del todo, y que da a las nubes una
forma humana, a la vez monstruosa y divina... Todos
estos elementos, mezcla de onirismo e irrealidad, la
descripcion de una vida fragil frente a la brutalidad de
un desencadenamiento inesperado de las fuerzas
naturales, hace del Paisaje de los tres arboles, un
poema visual cuya profundidad es inagotable.

La riqueza de los medios técnicos empleados por
Rembrandt, aguafuerte, punta seca y aguada sobre el
fondo de un mordiente de azufre, subraya a la perfec-
cion la alta estima que el artista, fiel a la tradicion holan-
desa, tenia por el paisaje: sintesis de la idea y la sen-
sacion.

P.T. G.
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REMBRANDT

Paisaje con tres arboles

1643

Firmada y fechada: Rembrandt f (poco legible) 1643

Técnica: aguafuerte, punta seca y buril, con mordiente de azufre.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 216 mm; ancho: 285 mm.
- de la plancha: alto: 212 mm; ancho: 281 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 212 mm; ancho: 281 mm.

Resefia: Rubrica en el reverso (no mencionada en Lugt):
Kirschbaum-J.H. Detmold; marca en el reverso (L. 760); venta,
Leipzig, 16 de abril de 1857, n°500 — Adquirida de Clément en octu-
bre de 1885. Donacién al museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 1797, p. 180, n°212 — Dutuit, 1882, Il, p. 450,
n°209 — Hind, 1912, p. 130, n°205, repr. — Coblentz, 1954, p. 124,
n°174 — Bjorklund/Barnard, 1955, p. 86, n°43-B, repr. — Hollstein,
1969, XVIII, n° B212, repr. XIX, p. 174 — White, 1969, |, p. 198-200;
II, fig. 299 y 300 (detalle) — Wolflin, 1982, y 1997 Reflexiones sobre
la Historia del Arte, Flammarion, pp. 120 y siguientes, repr. p. 120
(e invertido p. 121) — cat exp. Paris, 1986, p. 188-190, n°94, repr. —
Guillaud-Lambert, 1986, p. 70, n°49, 51, repr. P. 61 y 62, fig. 49 y 51 —
Webke, 1989, repr. P. 226, fig. 1, p. 227, fig. 2 (detalle), p. 228, fig. 4
y 5 (detalles), p. 237, fig. 12, p. 239, fig. 15 a-d, p. 244, fig. 24 —
Schneider, 1990 (2), p. 43-45, fig. 30 — cat expo. Washington, 1990,
p. 240, n°75, repr. — Cat exp. Berlin, Amsterdam y Londres, 1991-
1992, p. 218, n°19, fig. 19 b (detalle), repr. P. 219 — Bartsch ilustrado,
1993, p. 170, n°212.

Exposiciones: Paris, 1937, n°80 — Paris, 1947, n°53 — Paris, 1969-
1970, n°3, pl. 34 — Paris, 1980, n°64, repr. — Paris, 2000, n°31, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccié Edmond
de Rothschild. 2424 L. R.
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REMBRANDT (Leiden, 1606 — Amsterdam, 1669)
El obelisco

hacia 1650

Ambroise Vollard cuenta esta reflexion de Auguste
Renoir: algunas de las aguafuertes mas hermosas de
Rembrandt parecen hechas con un trozo de madera o
la punta de un clavo. ¢Pueden ustedes decir que
Rembrandt no conocia su oficio? Por el contrario, lo
conocia a fondo y sabia el coste del trabajo a mano difi-
cil de encontrar, interponiéndose entre el pensamiento
del artista y la ejecucion, todas esas herramientas que
hacen que el taller del grabador moderno se parezca a
la consulta de un dentista. (La Vida y la obra de P. A.
Renoir, Paris, 1919).

Méas de una estampa de Rembrandt podria responder
a esta descripcion. Aqui, el contraste entre los efectos
aterciopelados de la punta seca (abajo, a la derecha y
en las sombras de la choza), el trazo mullido del agua-
fuerte, la inmensa zona blanca del cielo, que la textura
del papel japonés nos ofrece intensamente célido, y las
lineas difuminadas que modelan la tierra dan prueba de
un Rembrandt experimentador de toda clase de técni-
cas. Pero mas alla de los ensayos de entintado, de inci-
siones, mas alla de la busqueda de los efectos que los
diversos medios de incision del cobre pueden provocar
a la vista, El Obelisco se impone, por su fingida espon-
taneidad, como una obra de madurez de Rembrandt.
Paisaje tardio, Rembrandt introduce un juicio tedrico
sobre lo Antiguo: este Obelisco, en lugar de recordar-
nos las antigiiedades de los paisajes heroicos de los
artistas romanos, solo es “uno de los limites que la ciu-
dad de Amsterdam habia colocado en un radio de una
legua de las fortificaciones de la ciudad, para delimitar
el limite de su jurisdiccion”.

P.T. G.

Fundacién Juan March

187



188

68

REMBRANDT

El obelisco

hacia 1650

Prueba del 1° estado, impresa en papel japonés
Técnica: aguafuerte, punta seca y buril.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 85 mm; ancho: 164 mm.
- del contorno cuadrado. alto: 81 mm; ancho: 159 mm.

Resefia: coleccion H. Danby Seymour; venta en Londres, el 3 de
abril de 1878, catalogo n°152 (100 £); Donacién al museo del Louvre
en 1935.

Bibliografia: Bartsch, 227; Hind, 243; Charles Blanc, 328.

Exposiciones: Paris, 1937, n°80 — Paris, 1947, n°53 — Paris, 1969-
1970, n°63, pl. 34 — Paris, 1980, n°64, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 2441 L. R.
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Francois BOUCHER (Paris, 1703 —id., 1770),
segun Antoine WATTEAU

(Valenciennes, 1684 — Nogent-sur-Marne, 1721)
La compafiia italiana

La compafiia italiana constituye el folio 26 del cuarto
volumen de la Obra de Antoine Watteau... (L. 90 L.R.)
grabado bajo la direccién de Jean de Jullienne. El texto
de la estampa acabada indica: “La compahia italiana /
Grabado a partir del dibujo original de Watteau Scalpta
juxta Exemplar a Watevo delineatum / en Paris, en casa
de F. Chéreau, grabador del Rey, calle St. Jacques aux
deux Piliers d’or”. La prueba que presentamos es el pri-
mer estado del trabajo de Boucher que presenta el
aguafuerte con algunos retoques al buril. En el cuarto
volumen de la Obra de Antoine Watteau..., un agua-
fuerte original de Watteau que representa la misma
obra, aunque desgraciadamente, “acabada” al buril por
Simonneau, sigue inmediatamente a este grabado de
interpretacion de Francgois Boucher.

En 1721, afno de la muerte de Antoine Watteau, Jean de
Jullienne pensd en reproducir los dibujos del maestro.
Esta publicacién excepcional tuvo una importancia ines-
perada en el destino del grabado francés: todos los
artistas que colaboraron en ella fueron “formados”, de
manera péstuma, por Watteau, cuya genialidad quedd
asi impresa en dos generaciones de artistas, entre los
que destaca Francois Boucher, cuyo nombre se confun-
de con el gusto de la Corte de Luis XV. La publicacion
de este album (que lleva por titulo Figuras de diferentes
caracteres, paisajes y estudios dibujados del natural por
Antoine Watteau pintor del rey en su academia real de
pintura y escultura / grabados al aguafuerte por pintores
habilidosos y grabadores de la época, recopilados en
los mejores gabinetes de Paris) debia constar de dos
volumenes, editados originariamente por Audran y
Chéreau (el primero en 1726, anunciado en el Mercure
de noviembre de ese mismo ano al precio de 48 libras;
el segundo volumen en 1728, anunciado en el Mercurio
de febrero al mismo precio). Segun Mariette, se impri-



mieron cien ejemplares de este album (Abecedario, VI,
p. 113). En 1739, los grabados en cobre de este primer
volumen fueron vendidos por Jullienne a Chéreau,
quien a su vez los cedio al editor Huquier; éste continu6
con la impresién de laminas, que modifico mas tarde (se
trata de los terceros estados de estas estampas), enri-
queciéndolas con paisajes.

Julliene tenia previsto desde 1726 continuar con este
ambicioso conjunto de estampas, puesto que habia ini-
ciado entonces la Obra de Antoine Watteau Pintor del
Rey en su Academia de Pintura y Escultura grabado a
partir de sus Cuadros y Dibujos originales recopilados
del Gabinete del rey y de los mas curiosos de Europa
Por el celo del Sr. De Jullienne en Paris fijado en cien
ejemplares de las Presentes Pruebas Impresas en
Gran Formato. En esta segunda parte del album de
Jullienne, publicada también en dos volumenes en el
ano 1735, participaron unos cuarenta grabadores. La
viuda de Chéreau publicé en 1737 y en 1738 dieciséis
nuevas estampas que completaban esta serie. En octu-
bre de 1739, Jullienne cedia a la viuda de Chéreau el
conjunto de grabados en cobre segun Watteau.

Las obras grabadas de este segundo volumen incluian
una docena de grabados en cobre al aguafuerte por
Watteau, que fueron terminados por Thomassin y
Simonneau. Entre los diez grabados en cobre de
Watteau, figuraba la plancha Los trajes son italianos,
realizada por el maestro hacia 1715. La Biblioteca
Nacional de Francia conserva una de las dos unicas
pruebas conocidas del primer estado con aguafuerte
de Watteau. Referencia absoluta del arte del grabado
segun Watteau, en el que la ligereza del trazo contras-
ta fuertemente con la rigidez de los retoques de
Simonneau, esta estampa debe comparase a la inter-
pretacion que hizo Francgois Boucher de la misma pieza
para el mismo libro de Jean de Jullienne.

En primer lugar, el texto de la estampa nos indica que
Boucher trabajé a partir de un dibujo. Este dibujo, con
sanguina y aguada, pertenece a la coleccion Earl of
Rosebery, Mentmore, Leighton Buzzard (Parker y
Mathey, 1957, II, n.° 870). El texto de la estampa origi-
nal de Watteau retocada por Simonneau esta decorado
con dos cuartetos:

Los trajes son italianos

Los aires franceses, y apuesto a
Que en estos verdaderos actores
Yace un amable engafio

Y que italianos y franceses
Riéndose de la locura humana,
Se burlan a la vez

De Francia e ltalia.

Estos versos hacen referencia a un acontecimiento
sefialado por P. Jean-Richard (Paris, 1971, p. 46):
cuando Watteau esta en Paris tiene lugar un aconteci-
miento musical de gran importancia: el nacimiento de la
Opera Cémica. Este nuevo género de espectaculos fue
autorizado el 26 de diciembre de 1714. En las obras de

la Opera Cémica, [...] los héroes de la Comedia italiana
revivian, aunque a veces con notables diferencias.
Como el publico ya no acudia al teatro de la Comédie
Francaise, los actores franceses se unieron a los acto-
res italianos cuando éstos regresaron a Paris en 1716.
Esta estampa representa, pues, un vodevil de la Opera
Cdmica, como explicitan, de manera burlesca, en los
cuartetos de la estampa de Watteau y Simonneau.
Boucher trabaj6 a partir del dibujo que sefalamos.
Watteau reinventdé un mismo tema, que tradujo segun
tres técnicas distintas: un éleo sobre tela conservado
actualmente en Waddesdon Manor (Adhémar, 1950,
n.° 155, pl. 85; Rosenberg — Camesasca, 1970, n.° 204),
que formo parte, por otro lado, de la Coleccion Edmond
de Rothschild en Paris, el dibujo sefialado, y, por fin, el
aguafuerte.

La estampa de Boucher fue anunciada por F. Chéreau
en el Mercure de diciembre 1727 (p. 2.227).

P.T. G.
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Frangois BOUCHER, segun Antoine WATTEAU
La companiia italiana

Técnica: aguafuerte, retoques con buril.
Prueba del primer estado, con pequefio margen, borde derecho
recortado antes de la huella de la lamina de cobre.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 355 mm; ancho: 247 mm.
- de la plancha: alto: 322 mm; ancho: 221 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 280 mm; Ancho: 207 mm.

Resefia: colecciones W. E. Drugulin — A. Alferoff, venta el 10 de
mayo de 1869 en Munich, n.° 103, Dr. Roth, entrada en septiembre
1871.

Bibliografia: Baudicor, 1861, II, p. 90, n.° 151 — Goncourt, 1875,
p. 69, n.° 71 — Watteau, Boucher..., 1913, fig. IX — Dacier y Vuaflart,
1922, 1ll, p. 42, n.° 85 — Roux, 1934, lll, p. 281, n.° 125 — Paris,
Gabinete de los dibujos, 1971, n.° 18 — Jean-Richard, 1978, n.° 154.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 1° estado 21702 L.R.
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Gabriel de
SAINT-AUBIN
(Paris, 1724 —
id., 1780)

El baile de
Auteuil

1761

El grabado francés del siglo XVIII recupera, con
Gabriel de Saint-Aubin, unas cotas de espontanei-
dad y perfeccién a las que los grabadores de inter-
pretacion del reino de Luis XV casi habian renun-
ciado. Esta obra grabada perfectamente original
entronca con el espiritu de libertad de las aguafuer-
tes de Antoine Watteau, cuya profunda nostalgia
queda igualmente manifiesta. En El baile de Auteuil,
composicion de una complejidad extrema, estan
representados varios corros de bailarines; la
orquesta esta situada sobre una tarima a la derecha
y la marafa de guirnaldas y luces de los faroles que
decoran los arboles estructura la perspectiva de la
escena, rematada por una empalizada detras de la
cual se encuentran unos carruajes. El primer plano,
abierto y circular, presenta a uno y otro lado de una
silla sobre la que reposan con descuido ropas y
espadas, dos grupos de personajes sentados; a la
derecha, una mujer sefiala con el dedo, a la nifa
que acompafa, un grupo de bailarines. El movi-
miento aéreo y continuo que anima esta escena
hace de esta composicién de Saint-Aubin una de las
creaciones mas delicadas en aguafuerte.

El origen de esta pieza de Gabriel de Saint-Aubin es
conocido:

Un pasaje del prefacio del Repertorio de bailes, o
Teoria-practica de las contradanzas, obra del Sefior
de la Cuisse, maestro de baile, publicado en 1762,
pasaje al que nadie habia prestado atencion hasta
ahora, nos revela el origen de esta encantadora
pieza asi como su empleo. / Este libro de contradan-
za aparecia en hojas separadas que se publicaban
cada ocho dias, en casa de la Srta. Castagnery, en la
calle des Prouvaires. Ahora bien, podemos leer, en la
parte inferior de la pagina 28 del prefacio, después
de la explicacion de las figuras [...]: “Sefalamos que
estamos grabando una hermosa vifieta de una Vista
del baile campestre de Auteuil, para que sirva de

frontispicio a esta obra, y que ofreceremos (en nota:
después del primero de enero de 1763) a los que
compren y representen a la Srta. Castégnary la serie
completa de nuestras contradanzas”. El grabado de
Saint-Aubin constituia pues una “prima” para los
compradores de las contradanzas del Sr. de la
Cuisse (Dacier, Paris, 1914, p. 101).

El primer estado de esta plancha, que presentamos
aqui, lleva el numero 2 arriba a la izquierda: este nume-
ro era una referencia que indicaba al comprador que
debia pegar esa hoja en el reverso del primer titulo del
Repertorio de bailes, hoja que llevaba el mismo nime-
ro de paginacion.

La ligereza y la maestria excepcional de esta com-
posicién se fundan en la extrema familiaridad del
artista con un tema que le es grato: E/ baile de
Auteuil bebe en las fuentes de un conjunto de dibu-
jos, a veces previos a la estampa, conservados en
varias grandes colecciones. Las dos composiciones
que guardan una relaciébn mas estrecha con esta
pieza son El baile de Saint Cloud en casa de Griel
(Louvre, gabinete de dibujos) y Los fuegos artificia-
les del baile de Saint Cloud en casa de Griel (Louvre,
gabinete de Dibujos), dos dibujos de Augustin de
Saint-Aubin, como atestigua la mencion autégrafa:
“Augustin de Saint Aubin invenit, 1759”. Por otro
lado, el museo de Cleveland conserva un dibujo de
Gabriel de Saint-Aubin en estrecha relacion con
nuestra estampa: dibujo a pluma y acuarela que
representa una Fiesta en un parque con bailarines
con trajes. Cabria también mencionar una pequefa
composiciéon de Gabriel de Saint-Aubin a pluma y
tinta parda, vendida en el hotel Drouot el 27 de
noviembre de 1990 (Ader, Picard, Tajan) que repre-
senta, segun la mencion autdgrafa, “el baile de las
edades” (localizaciéon actual desconocida, prove-
niente de la coleccion E. Calando): la disposicion de
la composicion, alrededor de cuatro arboles centra-
les, asi como abajo a la derecha, la mujer sefalando
con el dedo a una nifa, a los bailarines, son ele-
mentos comunes al baile de Auteuil.

El éxito de estos bailes campestres de los alrededores
de Paris se evocaba en la prensa: asi el Avant Coureur
del 3 de mayo de 1762 decia: “La brillante juventud que
esta actividad reune formd tres grupos que prolongaron
estos bailes campestres hasta las nueve de la noche
en las puertas de Auteuil, de Passy y de Longchamp.
La concurrencia en la Puerta de Auteuil sigue siendo
numerosa”. Apuntemos finalmente que Gabriel de
Saint-Aubin grabdé para el Repertorio de Bailes, o
Teoria-practica de las contradanzas del Sefior de la
Cuisse dos planchas mas de dos grandes figuras de la
coreografia: la Bionni (sexta hoja) y la Griel (décimo pri-
mera hoja) “del nombre de un portero del parque de
Saint Cloud que tenia permiso para hacer el baile de
Saint Cloud, cuyo esplendor conocia todo Paris” y que
Augustin de Saint-Aubin inmortalizé6 en sus célebres
dibujos.

P.T. G
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Gabriel de SAINT-AUBIN
El baile de Auteuil

1761

Técnica: aguafuerte.

Debajo del contorno cuadrado, arriba a la izquierda: 2; en el grabado
en primer plano entre dos sillas: auteuil. G. d. s. 1761; debajo del con-
torno cuadrado abajo a la izquierda: Gabriel de Saint-Aubin.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 150 mm; ancho: 94 mm.

- de la plancha: alto: 140 mm; ancho: 85 mm.

- del contorno cuadrado: alto: 129 mm; ancho: 76 mm.
Resefia: L. R. Garnier (L. 2211); venta, Paris, 28 de marzo de 1912,
n.° 712, repr., venta anonima, Paris 9 de mayo de 1919, n.° 17, repr.,
en Danlos, entrada en 1919.

Bibliografia: Blanc, sd, Ill, n.° 14 — Baudicour, 1859, I, p. 112, n.° 18 —
Portalis y Béraldi, 1882, lll, 2% parte, p. 478 y p. 481, n.° 3 — Delteil,
1910, p. 152 — Dacier, 1914, p. 100, n.° 25, pl. XXIIl — Dacier, 1928,
p. 93, pl. XLI — Dacier, 1931, n.° 921 — Michel, 1945, p. 278 y p. 285,
fig. 8 — Bardin, 1978, p. 55, fig. 4.

Exposicion: Paris, 1985, n.° 44.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, coleccion
Edmond de Rothschild, 21570 L.R.

71

Gabriel de SAINT-AUBIN
(Paris, 1724 — id., 1780)
Las sillas

1760

Las sillas son la pareja del Tonel de riego: las dos
composiciones fueron grabadas en el mismo cobre,
una sobre la otra (Las sillas debajo y el Tonel de riego
encima). Comparten el mismo titulo genérico: El
espectaculo de las Tullerias y cada una de ellas
representa una escena singular. En el ejemplar que
se conserva en la Biblioteca Nacional de Francia
(BNF Estampas, Ef. 372 res.) figura una nota manus-
crita (sin duda autografa):

En esta época, el Jardin de las Tullerias era el lugar de
encuentro de la flor y nata de la ciudad. Sélo algunos
bancos de madera dispersos en las calles laterales ser-
vian de asiento. Estaban siempre ocupados, pues eran
muy solicitados. Si algun hombre estaba sentado,
podia estar seguro de ser acogido por la reverencia de
una hermosa mujer, lo cual significaba: Cédame usted
su asiento. La buena educacion francesa rara vez se
negaba a este decoro. En 1760 el gobernador del cas-
tillo, Bontemps, hizo colocar en la gran alameda varios
miles de sillas de cuyo arrendamiento se ocupaba su
amante Allard. La afluencia de visitantes, atraidos por
esta comodidad, aumenté. Las ganancias eran de
13.000 a 14.000 libras anuales. Se abandonaron los
bancos, e incluso parecia innoble hacer uso de ellos.
La gran afluencia de publico ocasionaba una gran pol-
vareda, y los alquiladores de sillas mandaron hacer un
tonel con ruedas, bastante ingenioso, para regar el
paseo; éste es el tema de la segunda estampa.

La estampa muestra el grupo esculpido del escultor
Lepautre, Eneas llevando a su padre Anquises (actual-
mente en el museo del Louvre), del que existe un dibu-
jo de Gabriel de Saint-Aubin al carbdn, tinta y aguada
parda realzado con acuarela, en el Courtauld Institute
de Londres, asi como otro estudio, conservado en el
Rijksmuseum de Amsterdam. En la prueba del primer
estado, que presentamos aqui, abajo y a la izquierda
leemos, casi imperceptiblemente, la firma: Gabriel de
St. Aubin, 1760. En otro primer estado de la estampa,
realzada con acuarela, antafio en la coleccion Georges
Dormeuil, Gabriel de Saint-Aubin inscribi6é estos cuatro
versos con pluma:

Fundacién Juan March
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El boato descansa en estos encantadores jardines;
Los circulos se forman alrededor de cada belleza.
Sentados indolentemente, miles de amantes

Se juran a su edad una llama (sic) eterna.

Esta estampa es sin lugar a dudas una de las mas céle-
bres del artista, tan fiel al arte y el espiritu de Gabriel de
Saint-Aubin, siempre en busca de escenas de género
donde se mezclan el lujo y los elementos de una natu-
raleza domesticada, y no obstante melancolica al esti-
lo de Watteau. Los cuadernos de dibujo de Saint-Aubin,
como muchos dibujos en hojas, dan fe del carifio que el
artista sentia por estos lugares del Paris de Luis XV.
Cabe senalar también un dibujo vendido en el nuevo
Drouot el 26 de noviembre de 1982, que presentaba
variantes importantes con relacién a la estampa aca-
bada pero que, respecto al estudio del grupo de
Lepautre, parece ser sélo una primera idea para esta
obra mayor en la produccién del artista.

P.T. G.
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Gabriel de SAINT-AUBIN
Las sillas

1760

Técnica: aguafuerte.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 106 mm; ancho: 204 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 91 mm; ancho: 192 mm.
- recortada en plancha.

Resefia: J. Doucet, venta anénima, Paris, 9 de mayo de 1919, n.° 11,
repr., Danlos, entrada en 1919.

Bibliografia: Blanc, sd, Ill, n.° 9 — Baudicour, 1859, I, p. 109, n.° 13 —
Portalis, 1877, Il, p. 564 — Portalis y Béraldi, 1882, lll, 2% parte,
pp. 478-479 y p. 481, n.° 1 — Delteil, 1910, p. 152 — Dacier, 1914, p. 72,
n.° 18, pl. XV, 18 — Courboin, 1923, p. 129, fig. 95 — Dacier, 1925,
p. 75y p. 118, pl. XLIV, n.° 68 (2° estado) — Dacier, 1931, n.° 539, pl. XXI
(2° estado) — Laran, 1959, Il, pl. 205 a — Jardel, 1962, repr. p. 23.

Exposiciones: Paris, 1963, n.° 44 — Paris, 1985, n.° 40.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, coleccion
Edmond de Rothschild, 21577 L.R.

Nicolas

DE LAUNAY (Paris, 1739 —id., 1792)
segun Honoré FRAGONARD
(Grasse, 1732 — Paris, 1806)

Los felices azares del columpio

1782

En el Diario y Memoria de Ch. Collé (1748-1772), se
cuenta la siguiente anécdota referente a cémo surgio el
tema del 6leo sobre lienzo de Fragonard (conservado
hoy en la Wallace Collection de Londres), del cual pre-
sentamos hoy esta interpretacion grabada por De
Launay: habia vuelto de Paris, el primero de ese mes
(octubre 1767). Al dia siguiente de mi llegada, me
encontré con el Sr. Doyen, pintor; uno de sus cuadros
acababa de ser expuesto en el Salén del mes de agos-
to (se trata del Milagro de los Ardientes, expuesto hoy
en Paris, Iglesia Saint Roch), y habia ganado el pre-
mio... ¢Puede usted creer, me dijo dicho pintor, que
pocos dias después de la exposicion de mi cuadro en
el Salon, vino a buscarme un hombre de la Corte para
encargarme uno?... Me gustaria, continué diciendo,
que pintase a la sefiora (sefialando a su amante) sobre
un columpio empujado por un obispo. A mi me situaria
de forma que pudiera ver las piernas de esta hermosa
criatura o mejor todavia... [...] Confieso, me dijo el Sr.
Doyen, que esta propuesta, totalmente inesperada
teniendo en cuenta la naturaleza del cuadro original,
me confundid y, en un principio, me dejo de piedra. No
obstante, me tranquilicé y pude responder casi al ins-
tante: “iAh! Sefior mio, deberiamos afadir a esta idea
las zapatillas de la Sefiora volando por los aires y unos
amorcillos recogiéndolas” [...] Como no me apetecia en
absoluto tratar este tema, tan opuesto al estilo que yo
trabajo, le puse en contacto con el Sr. Fagonat (sic),
inmerso de lleno actualmente en la realizacion de esta
singular obra. (Paris, 1868, I, p. 165 y siguientes, cita-
do por P. Rosenberg, exposicion Fragonard, Paris,
1987-1988). El comanditario, el barén de Saint-Julien



era recaudador del clero francés, coleccionista y admi-
rador de las pinturas de Chardin y Fragonard.

El éxito del lienzo, unido a lo atrevido del tema, se puso
claramente de manifiesto en la popularidad de sus
estampas de interpretacion, a las que siguieron, entre
los afos 1766 y 1770, muchas otras producciones gra-
badas por De Launay y sus contemporaneos; entre
tanto, Fragonard desarroll6 su vena galante hasta
imponerse en la escena artistica como el digno sucesor
de Francois Boucher, fallecido el 30 de mayo de 1770.
Este segundo estado de la estampa de Nicolas De
Launay conserva con sorprendente frescura las cualida-
des del aguafuerte retocada en parte con buril. En el ulti-
mo estado de la plancha figura una vifieta grabada por
Choffard que representa un amorcillo que inscribe con
una antorcha las iniciales del pintor, al lado de los atribu-
tos de la pintura: esta forma galante de inscribir el nom-
bre del artista en el pantedn de los pintores ilustres mues-
tra a la perfeccion la gloria libertina de Fragonard. No nos
sorprende que Nicolas De Launay sea uno de los graba-
dores mas apreciados por los artistas que se dedicaron a
las composiciones galantes como Lavreince, Freude-
berg, Baudouin, J.-B. Le Prince. La constancia en el tra-
bajo por parte del grabador, asi como su éxito, contribu-
yeron en gran medida a la difusién en toda Europa del
espiritu francés de libertinaje del siglo XVIII.
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Nicolas DE LAUNAY segun Honoré FRAGONARD
Los felices azares del columpio

1782

Firmado bajo el contorno cuadrado, abajo a la izquierda: Fragonard
pinx.; a la derecha. N. De Launay sculp.

Técnica: aguafuerte retocada con punta.
Prueba del segundo estado, sin otra letra excepto las firmas con
punta.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 831 mm; ancho: 567 mm.
- de la plancha: alto: 691 mm; ancho: 456 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 511 mm; ancho: 421 mm.

Resefia: Lacroix, entrada en marzo 1895. Donacién al museo del
Louvre en 1935.

Bibliografia: M. Hebert, iff Grabadores del Siglo XVIII, 1973 T. XII
p. 528, n.° 223, Rosenberg, Fragonard, Paris, 1987-1988, pp. 226-227.

Museo del Louvre. departamento de Artes graficas, coleccion
Edmond Rothschild. 24619 L.R.

73,74y 75

Segunda serie de estampas, para ilustrar la histo-
ria de las modas y del traje en Francia en el siglo
dieciocho®

ano 1776

Las tres estampas siguientes se han extraido de /a
Segunda serie de estampas para ilustrar la historia de
las modas y del traje en Francia en el siglo dieciocho /
aflo 1776. La serie se publicé en 1777, “en Paris, en la
Imprenta de Prault, impresor del rey”. Se trata de un
conjunto de doce estampas a partir de composiciones
dibujadas por Jean Michel Moreau el Joven (Paris,
1741 — id., 1814). Esta publicacién constituye el con-
junto grabado mas brillante del reino de Luis XVI (1774-
1792), algo asi como el eco tardio e inesperado del
proyecto de publicacién de la obra completa de
Watteau dirigida por Julienne bajo la Regencia. Sin
duda alguna, el talento particular de Jean Michel
Moreau el Joven es uno de los mayores componentes
de este gran éxito editorial.

Conviene recordar que Moreau no realizé ninguna de
las estampas de las tres series: autor de los dibujos
de la Segunda y de la Tercera Serie..., dejé impreso,
no obstante, su arte soberano de dibujante y su estilo
de grabador en el conjunto de planchas que supervi-
s6. Por otra parte, sus caprichos “burgueses” encon-
traron respuesta, diez aflos mas tarde, en la serie de
cuatro grandes estampas reales de Moreau (los dibu-
jos en 1783; la ejecucién de los grabados en cuero
s6lo terminé en 1789) a peticion de la ciudad de Paris
para celebrar las fiestas de 1782 en esa ciudad con
motivo del nacimiento del Delfin. La actividad desa-
rrollada por Moreau el Joven explica claramente su
imposibilidad de grabar la totalidad o parte de las
Segunda y Tercera Series..., cuyo renombre se con-
funde plenamente con su nombre, enturbiando el tra-
bajo refinado y la diversidad de los muchos grabado-
res que colaboraron en el proyecto.

El titulo original de la primera serie, que debia publi-
carse en Barbou, en 1774, sigue siendo muy raro, ya
qgue, como sefiala Henri Cohen (Paris, 1912, columna
353), fue sustituido, como consecuencia de una cesion
comercial, por la menciéon de Prault, y ello aunque
sefalaba la moda del afio 1774. La historia publica de
estas series de estampas comienza, pues, con la pri-
mera publicacion, fechada en 1775, que reunia doce
estampas realizadas a partir de los dibujos de
Freudeberg, apodo del dibujante suizo Sigismond
Freudenberger (Berna, 1745 — id., 1801), miembro del
circulo del grabador J.-G. Wille. El titulo era: Serie de
estampas para ilustrar la historia de las costumbres y
del traje de los franceses en el siglo dieciocho / afio
1775, titulo mas conocido de la obra publicada, como lo
serd la segunda Serie..., de Prault, impresor del rey.
Se le encargdé a Moreau una Tercera serie de
Estampas para ilustrar la historia de las modas y del
traje en Francia en el siglo dieciocho, afio 1783, igual-
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mente impresa en Paris, “en la imprenta de Prault,
impresor del rey, muelle de los Agustinos, 1783”.

El conjunto de la segunda y tercera series debia tener
una segunda edicién: en 1789, se le pidi6 a Restif de
La Bretonne un texto que acompanase a las estampas,
cuyas planchas ya estaban gastadas. Este texto llevo
por titulo: Monumento del traje fisico y moral de finales
del siglo dieciocho, o cuadros de la Vida, ornados de
figuras dibujadas y grabadas por el Sr. Moreau el
Joven, dibujante del gabinete de S.M.T.C. y por otros
célebres artistas. A Neuwied sobre el Rhin, de la socie-
dad tipografica. MDCCLXXXIX. Esta ultima publicacion
estaba compuesta de veintiséis estampas, de las cua-
les sélo veinticuatro estaban grabadas a partir de los
dibujos de Moreau.

El discurso preliminar de la primera serie (1775) expo-
nia asi la motivacion de los editores:

En los Paises en los que las mujeres viven con los
hombres, el deseo de ellas por gustar y el nuestro por
gustarles hace que los modales cambien constante-
mente. Los dos sexos se echan a perder, ambos pier-
den su cualidad distintiva y esencial; aparece lo arbi-
trario en aquello que era absoluto, y los modales cam-
bian todos los dias” Espiritu de las Leyes / Esta ines-
tabilidad en los modales es mas evidente en los
Franceses que en ningtn otro pueblo. El reconocido
buen gusto de esta nacion la ha convertido en arbitro
y modelo de toda Europa en cuanto a modas de vestir
se refiere; se empieza a imitar su modo de vida. / Con
frecuencia el extranjero que cree seguir las modas
francesas no es sino el esclavo del gusto y la imagina-
cion del tapicero o de los vendedores de Paris a los
que confia sus encargos. / Los pintores, los actores,
todos los artistas, bien contemporaneos, bien de la
posteridad, no pueden evitar equivocarse infinidad de
veces por falta de una obra que podria llamarse el
Cédigo de los modales y las maneras. Dicha obra sélo
puede estar repleta de los fieles anales de los moda-
les franceses. / Ninguna materia puede ser susceptible
de presentarse con claridad en una obra de raciocinio.
Todo debe ser accion, hay que hablar mirando directa-
mente a los ojos: una buena cara dira mucho mas que
las descripciones mas cuidadas y mas detalladas. /
Estas reflexiones nos han llevado a grabar unos dibu-
jos, cuya ejecucion ha sido presidida por un aficionado
al arte. Las variaciones en los modales y las maneras
francesas se consignaran en esta coleccion y los
Extranjeros, asi como la posteridad, podran beber de
sus fuentes.

El conjunto de estampas, realizadas a partir de los
dibujos de Freudeberg, lleva, abajo a la izquierda, la
mencion “l. H. E. inv. S. Freudeberg del.”: las iniciales
son las de Jean-Henri Eberts, inventor de los temas de
las estampas, Banquero (suizo y compatriota del artis-
ta) de la plaza de las Victorias, amigo y protector de S.
Freudeberg. El anuncio de este libro, aparecido en el
Mercure de enero de 1775 sefalaba que Jean-Henri
Eberts era también “un aficionado cuidadoso y autor
del mueble llamado Ateniense’”.

Se desconocen las razones que hicieron preferibles los
dibujos de Moreau el Joven a los de Freudeberg para
la realizacién de las composiciones de las segunda y
tercera Series. Freudeberg habia empezado las com-
posiciones de la Segunda serie... y sélo entregé dos
dibujos antes de volver a Berna, su ciudad natal. Por
otra parte, la fama creciente de J.-M. Moreau El Joven
predestinaba la eleccién del editor en su favor. El dis-
curso preliminar de la Segunda Serie precisa: nos
hemos esforzado en reflejar con gran exactitud y del
natural los personajes célebres asi como los trajes y el
mobiliario de moda durante los afios 1775 y 1776. Nos
congratulamos de que el publico reconozca la superio-
ridad de esta segunda coleccién con respecto a la pri-
mera, asi como nuestros esfuerzos para merecer su
gratitud y sus muestras de apoyo.

La historia novelada de estos jovenes mundanos del
reino de Luis XVI traduce perfectamente las aspiracio-
nes politicas y sociales de los parisinos en visperas de
la Revolucion. Esta graciosa forma de presentar las
costumbres parisinas y los trajes explica que se encar-
gase a Restif en 1789 la redaccion de una verdadera
novela en la que los hechos empleados en la mayoria
de los rasgos de cada estampa respondan al titulo de
Traje Moral tanto mas cuanto que el autor (Sr. Rest. De
la B.) se ha esforzado por tomarlos de la realidad. Se
sabe que ningtin hombre de letras ha observado ni
recogido mayor numero de rasgos contundentes en la
Historia privada de todas las clases de la sociedad.
Estos rasgos reflejan la manera de pensar y actuar del
siglo; conforman la historia moral del mismo y se adap-
tan tan acertadamente a la estampa, aun siendo sélo
una concepcion general, que la encuadran, como si
hubiera sido sacada del acontecimiento. Nada es her-
moso sino lo verdadero... dice Boileau. (Monumento
del Traje... Aviso de los editores, edicion de 1789, p. A.)
Los héroes de la historia contada en estas series son
“pequenos maestros”: “sélo debiamos, pues, llevar a
escena a Mujeres galantes, y a esta clase de Hombres
amables que llamamos elegantes y pequefios maes-
tros”. (Primera Serie, 1775, p. 3). Restif de la Bretone
rebautiza a la heroina principal, Cefisa, una elegante y
estilosa joven, con el nombre de Hortensia.

P.T. G.
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Jean-Charles BAQUOY (Paris, 1721 —id., 1777)
y Jean-Baptiste PATAS

(Paris, hacia 1717 - ?)

segun Jean-Michel MOREAU, el Joven

(Paris, 1741 —id.,1814)

Los pequefios padrinos

1777

La escena representa a Aurora, la joven madrina, her-
mana de Cefisa, con sus mejores galas, bajando la
escalera del palacete y dando la mano a su primo, un
joven caballero.

El Joven caballero es bien educado, es decir, es “galan-
te”, da la mano con soltura, siempre sabe decir piropos
a las sefioras y estudia con ardor todo lo necesario
para gustar a las mujeres. Conseguira su objetivo y
sera, sin duda, muy dichoso. Pero compadezcamoslo,
Si su preceptor no le ensefia que no es ésta la unica
felicidad a la que debemos aspirar.

Aurora y el joven caballero llevan al recién nacido a la
iglesia. Destinados el uno al otro desde su mas tierna
infancia, se cultiva entre ambos una amistad que se
espera desemboque en un sentimiento mas afectuoso.
Estas prematuras disposiciones han sido sugeridas por
conveniencia familiar. jPobres de ellos si las rechazan,
0 si el cambio de circunstancias se opone a la ejecu-
cion de estas previsiones! [...]

Desde hace algtn tiempo se utilizan las carrozas a la
inglesa, excelentes por el singular ruido que hacen las
hojas de sus resortes cuando ruedan.

Estos vehiculos son para Paris, para las damas y para
las visitas nocturnas. Por la mafiana se viaja en cabrio-
Ié; se va al campo en calesa o en un faetén; en invier-
no se utiliza el trineo para pasear; en la corte se usan
las sillas llevadas por mozos.

Esta célebre composicién encarna de forma soberana
la ligereza y la gracia del siglo XVIII francés. Este
segundo estado (sobre siete) de la sexta plancha de la

Segunda Serie presenta un trabajo al aguafuerte ya
avanzado, aunque inacabado, por C. Baquoy. Como
indican las menciones ulteriores, el aguafuerte fue rea-
lizado por Baquoy, y su acabado al buril confiado a
Jean-Baptiste Patas: “C. Baquoy ine (sic por inc.) aqua
f. Patas terminavit 17777, y también “Preparado al
aguafuerte por Baquoy, terminado al buril por Patas”.
En la estampa de los Pequefos padrinos, que debe su
extrafio efecto a la oposicion habilmente buscada entre
el gracioso tamafio de los dos nifios orgullosos de sus
trajes y su importancia, escriben Portalis y Béraldi, y /a
enormidad de una rueda de la carroza, Baquoy solo ha
grabado el aguafuerte; la muerte (el 24 de febrero de
1777) ha debido sorprenderle antes de que pudiera ter-
minar la pieza (1, 12 parte, p. 89).

El barébn Edmond de Rothschild habia adquirido en 1891
el dibujo preparatorio de Moreau, que, a semejanza de la
coleccion de dibujos franceses del siglo XVIII, no formé
parte de la donacion de 1935 al museo del Louvre.

P.T. G.
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Jean-Charles BAQUOY y Jean-Baptiste PATAS
segun Jean-Michel MOREAU, el Joven

Los pequefios padrinos

1777

Técnica: aguafuerte.
Segundo estado sobre siete, impresa sin pie.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 299 mm; ancho: 245 mm.

- de la plancha: alto: 272 mm; ancho: 217 mm.

- del contorno cuadrado: alto: 270 mm; ancho: 215 mm.
Resefia: coleccion del baron James de Rothschild, pasado a la
coleccion Edmond de Rothschild en fecha desconocida. Donacién al
museo del Louvre en 1935.

Bibliografia: Mahérault, 1880, p. 384, n.° 358/18 — Portalis, 1880, | 1*
parte, p. 89; 1882, I, 12 parte, p. 287, n.° 10 — Bocher, 1882, p. 489,
n.° 1353 — Lawrence y Dighton, 1912, Il, pl. LXII — Courboin, 1923, p. 143 —
Dacier, 1925, p. 98 y p.116, pl. LXI — Francis, 1926, p. 228, repr. p. 227 —
Roux, 1931, |, p. 492, n.° 372 — Laran, 1959, Il, pl. 181, Jean Richard,
1985, p. 66, n.° 72.

Exposiciones: Paris, 1963, n.° 10 — Paris, 1985, n.° 72.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 6694 L.R.
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74

Carl

GUTTENBERG (Nuremberg, 1744 — Paris, 1790)
segun Jean-Michel MOREAU, el Joven

(Paris, 1741 - id., 1814)

Las reuniones en Marly

1777

La escena representa a Cefisa acompahada por su
amiga, la Marquesa, y sus hijos pequefios, en el Jardin
de las Tullerias: ambas se levantan para recibir a un
caballero que las llevara a Marly.

Estas dos madres no hacen las cosas a medias:
nunca han rechazado a los hijos a los que dieron a
luz. No es propio de tales madres pensar que la com-
pafiia de estos seres tan interesantes pueda ser ino-
portuna: forman parte de este viaje. Consideran tam-
bién que molestar y comprimir estos delicados meca-
nismos, detener su actividad y oponerse a los juegos
de sus drganos seria quitarles poco a poco la vida que
se les ha dado. El pequefio Aquiles y la bonita Fanny
nunca han sido domesticados; sélo la naturaleza se
ha ocupado de ellos: estan bien hechos y se encuen-
tran bien.

Un espiritu ilustrado y un corazon sensible no son en
absoluto incompatibles con el gusto por los ajustes que
realzan los encantos de la naturaleza. Cefisa y su
amiga no descuidan los de un aspecto elegante. El
sombrero al estilo Enrique IV 'y el vestido a la polaca
son por lo general el atuendo de campo. El caballero
que las acompafa también esta vestido a la polaca.
Cabe destacar lo singular de su sombrero: la forma del
mismo parece robada a nuestros vecinos...

Podemos reconocer en la composicion la estatua ecues-
tre de Luis XVI por Bouchardon, asi como uno de los
caballos (La fama) de Coysevox ejecutados para el abre-
vadero de Marly y reinstalados en la plaza de Luis XV
(actualmente plaza de la Concordia) a la entrada de las
Tullerias, cuando Luis XV, de nifo, residia en el palacio

de las Tullerias: no se trata, pues, de una vista del parque
de Marly como errbneamente indica Bocher.

Esta prueba del tercer estado (sobre seis) de la nove-
na plancha de la segunda serie refleja con frescura el
trabajo del aguafuerte, antes de los retoques con buril,
perceptible en el vigor de los contrastes de la sombrilla
y el paisaje sobre cuyo fondo se desarrolla la escena.
Se trata de la unica colaboracion de Carl Guttenberg
para las Series..., el artista dejé a su hermano Heinrich
Guttenberg la ejecucion de los encargos de las otras
dos planchas: El encuentro en el bosque de Boulogne
y la carrera de caballos.

P.T. G.
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Carl GUTTENBERG

segun Jean-Michel MOREAU, el Joven
Las reuniones en Marly

1777

Prueba del tercer estado, firmado bajo el contorno cuadrado, abajo a
la izquierda: J. M. Moreau del; a la derecha: Carl Guttemberg fe.
Abajo a la derecha, inscripciones con mina de plomo: La reunién en
Marly.

Técnica: Aguafuerte y aguada.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 585 mm; ancho: 436 mm.

- de la plancha: alto: 410 mm; ancho: 320 mm.

- del contorno cuadrado: alto: 265 mm; ancho: 215 mm.
Resefia: Clément, entrada en 1879. Donacion al museo del Louvre
en 1935.

Bibliografia: Mahérault, 1880, p. 385, n.° 358/21 — Portalis y Béraldi,
1881, Il, 12 parte, p. 359 — Bocher, 1882, p. 490, n.° 1356 — Moreau,
1893, repr. p. 14 — Delteil, 1910, p. 207, pl. LXX| — Lawrence y
Dighton, 1912, Il, pl. LXV — Bruand, Hébert y Sjéberg, 1970, XI,
p. 105.

Exposicion: Paris, 1985, n.° 79, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 6707 L.R.
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Robert De Launay llamado el Joven
(Paris, 1749 — id.,1814),

segun Jean-Michel Moreau, el Joven
(Paris, 1741 - id., 1814)

La despedida

1777

Esta décima plancha de la Segunda serie... presenta a
Cefisa, en uno de los pasillos de la 6pera, vestida con
sus mejores galas; ésta se vuelve hacia su sobrino al
entrar en el palco al que la lleva el Presidente, su espo-
so. Este joven sobrino es Caballero de Malta y debe
incorporarse a su regimiento.

jAtrevamonos a decir que Cefisa ha devuelto a su esposo
vy a su familia lo que les debia! Le quedaba por pagar un
tributo a la fragilidad de su sexo. La conciencia interior de
una conducta sin reproche, el orgullo de la virtud, nos
hacen mas faciles de seducir; y tal vez nunca se esta tan
cerca de una flaqueza como cuando nos hemos protegido
largo tiempo contra ella. La seguridad de un alma provis-
ta de un corazon de hierro contra la corrupcion del siglo es
la primera arma que utiliza el vicio para ganar la batalla. El
amor maternal es el tnico al que el corazén de Cefisa se
ha abierto: no conoce esa pasion que las novelas le han
descrito y que ella concibe como desvios de una imagina-
cion poética; y siempre ha achacado los extravios a los
que por una violenta pasion fueron inducidas las mujeres
que conocié a un gusto despreciable por el libertinaje o a
una locura risible. Pronto Cefisa sera mas indulgente:
cuanto mas severa haya sido, mas recelos tendra ante el
Juicio de los otros y el suyo propio.

Esta plancha de Moreau y De Launay fue copiada en
plena época romantica, dando lugar a una litografia publi-
cada sin nombre de autor bajo el titulo El protegido
(imprenta de Aubert y Cia, plaza de la Bolsa, 29, Paris /
fecha del depdsito: 1842). El dibujo de Moreau (“dibujo
con pluma en color de humo y blanco”), firmado y datado

en 1776, se vende en Gigoux (6 de mayo de 1861,
n°179), y es adjudicado por 250 francos a Leblond. P.
Jean-Richard sefhala que este dibujo formaba parte de la
coleccién Alice de Rothschild en Londres.

P.T. G.
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Robert De Launay llamado el Joven segun Jean-Michel Moreau,
el Joven.

La despedida

1777

Técnica: aguafuerte y buril

Prueba del primer estado, firmado bajo el contorno cuadrado, a la
izquierda: dibujado por J.M. Moreau, el Joven.; a la derecha: y Grabado
por de Launay, el Joven en 1777.

Dimensiones: - de la hoja: Alto: 416 mm; Ancho: 325 mm.
- de la plancha: Alto: 412 mm; Ancho: 322 mm.
- del contorno cuadrado: Ancho: 266 mm;
Ancho: 214 mm.
Resefia: Lacroix, entrada en marzo 1876. Donacion al museo de
Louvre en 1935.

Bibliografia: Mahéraut, 1880, p.386, n°358/22 — Portalis y Béraldi,
1881, Il, 1 parte, p.556, n°10 — Bocher, 1882, p.491, n°1357 —
Moureau, 1893, repr.p.73 — Lawrence y Dighton, 1912, |, pl. fuera del
texto — Francis, 1926, p.230 — Laran, 1959, Il, pl.180 — Adhémar,
1963, repr. P.166 — Hébert y Sjoberg, 1973, Xll, p.561, n°31.

Exposiciones: Paris, 1959-1960,n°24 — Paris, 1963, n°36 — Paris,
1966, n°74, pl.XVI.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 6705 L.R.
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Jean-Francois JANINET

(Paris, 1752 — id., 1814)

Maria Antonieta de Austria, Reina de Francia y
de Navarra

“Esta hermosa plancha era practicamente el primer
intento del inventor, pero era también un trabajo magis-
tral que Janinet no pudo mejorar”, escribe J. Duportal
(Paris, 1926, p. 45), y situa asi esta sorprendente crea-
cion del grabador en el centro del proceso histérico del
descubrimiento de la estampa en color. Janinet no fue
propiamente el inventor del grabado en color: esta con-
quista técnica fue obra de Le Blon y de Jacques Fabien
Gautier Dagoty. Sin embargo, si dio los ultimos toques,
con la colaboracion de Louis-Martin Bonnet, a los
hallazgos técnicos de estos ultimos y se puso al nivel
de Demarteau en cuanto al grabado “a la manera de
lapiz”, con su descubrimiento del grabado “a la manera
de acuarela”. La técnica del grabado en color alcanzé
asi cotas de perfecciéon. Janinet llevd mas lejos sus
investigaciones técnicas para adherir oro en los marcos
y en los fondos coloreados (rosa, a diferencia del fondo
azul utilizado por Bonnet). Janinet se sitla junto a
Sergent, Guyot, y sobre todo Debucourt (cf. cat. 78, 79
y 80), como uno de los primeros artistas grabadores
que dominan toda la fuerza de esta técnica revolucio-
naria.

El retrato de Maria Antonieta reproduce en parte el 6leo
sobre tela de J.-B. A Gautier Dagoty, actualmente en
las colecciones del Museo nacional del castillo de
Versalles, que representa a Maria Antonieta, vestida
con gran pompa, con un abrigo con estampado de flor
de lis, de pie, con la mano derecha sobre un globo,
retrato oficial que fue presentado a la familia real en la
Galeria de los espejos de Versalles el 24 de julio de
1775 “a la vista de toda la corte y publico”.
Louis-Charles Gautier Dagoty, hermano del pintor, rea-
liz6 una estampa de gran formato (661 mm. x 537 mm.,

inv. 6847 L.R.) a partir del retrato oficial de la reina, que
fue anunciada en el Mercure de octubre 1776: “el sefior
Louis Dagoty, cuarto hijo, tuvo el honor de presentar a
la Reina la primera prueba del grabado del retrato de
Su Majestad, que acaba de terminar siguiendo un
nuevo estilo que imita el dibujo a dos lapices, y segun
el cuadro original, de pie, del natural, hecho por el
mayor de los Dagoty, pintor de la Reina”. Tal y como
leemos en el Journal de Paris (n.° 5, enero 1777), este
retrato a dos lapices es bastante flojo y sin gracia:
“parece una estampa a la manera negra y muy negra,
que representa el retrato de la Reina, pintado por el Sr.
Dagoty. Todos los franceses entendidos ven en esta
obra un crimen de lesa majestad. Piden que no se per-
mita a la ignorancia desfigurar de forma tan desagra-
dable las gracias y la belleza de su amable soberana”.
Se comprende asi mejor lo que llevo a Janinet a reto-
mar, en busto Unicamente, el retrato de Maria
Antonieta. Por una parte, la excelencia de la técnica, y
por otra, la extrema fineza de la ejecucion, confirieron a
Janinet una gloria y una supremacia absolutas sobre
sus contemporaneos. Como apuntan Béraldi y Portalis,
esta obra maestra de Janinet es “uno de los retratos
mas notables de la Reina, y una de las piezas mas soli-
citadas del grabado en color” (p. 486).

P.T. G.
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Jean-Francois JANINET
Maria Antonieta de Austria, Reina de Francia y de Navarra

Técnica: aguatinta y utensilios; manera negra y manera de lapiz
(para el marco); impresiones en colores por marcacion (dos puntos
de referencia sobre el marco).

Prueba con el retrato recortado en oval y pegado sobre su fondo.
Titulo sobre el marco.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 411 mm; ancho: 321 mm.
- de la plancha: alto: 409 mm; ancho: 319 mm.

Resefia: venta Clément, entrada en marzo 1873. Donacién al museo
de Louvre en 1935.

Bibliografia: Portalis y Beraldi, 1881, Il, 2% parte, p. 486, n.° 132 —
Gower, 1883, p. 88, n.° 189-Portalis, 1889, |, p. 197 — Bruel, 1909, |,
p. 144, n.° 336 — Salaman, 1913, pl. XllI-Delteil, 1921, repr. p.165 —
Dodgson, 1924, pl. 9 (colores) — Dacier, 1925, p. 109 — Duportal,
1926, p. 15, pl. XXXVIII, n.° 66 — Hébert y Sjdberg, 1973, XIl, p. 29,
n.° 56.

Exposiciones: Paris, 1938-1939, n.° 92 - Paris, 1954, n.° 206 —
Paris, 1963, n.° 29 — Paris, 1985, n.° 113, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 6429 L.R.
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Jean-Francois JANINET
(Paris, 1752 —id., 1814),
segun Francgois BOUCHER
(Paris, 1703 —id., 1770)

El bafio de Venus

1783

Francois Boucher pinta en 1751 El bafio de Venus
(fig. 25). La obra, actualmente en el Metropolitan
Museum of Art de Nueva York fue probablemente
encargada por madame de Pompadour, instalada en
el castillo de Belleville, en el que vivié de 1751 a
1764. La tradicion dice que E/ bafio de Venus, asi
como su pareja Venus consolando al Amor
(Washington, The National Gallery of Art, donacion
Chester Dale, 1943), fueron destinadas a decorar el
cuarto de bafo de la marquesa de Pompadour en
Belleville. Después del fallecimiento de Madame de
Pompadour, la obra pasé a la coleccion del marqués
de Ménars, donde permanecié hasta marzo de 1782.
El catalogo de la venta, con fecha del 18 de marzo de
1782, mencionaba asi la composicién pintada (n.° 19,
vendido en Chéreau 585 libras) de Boucher: Este
artista, que ha sido denominado con razén el Pintor
de las gracias, ha desarrollado en este tema todo el
talento y la fecundidad de su genio: efectivamente,
éste es un cuadro sumamente agradable: la diosa
esta sentada y rodeada de amores que retozan a su
alrededor; un pebetero, algunos jarrones y otros
objetos de tocador enriquecen esta encantadora
composicion. La pintura de Boucher se integré en la
coleccion de Boullongne y fue puesta de nuevo a la
venta en 1787. Cuando Janinet realizé la interpreta-
cion grabada en color, y en contrapartida del original
pintado, esta obra pertenecia a Chéreau.

La estampa de Janinet fue anunciada en los Carteles,
anuncios y avisos diversos o diario general de Francia,
el 23 de marzo de 1784 (n.° 36, p. 174): El bafio de
Venus, grabado en color segun Boucher, por M.

Janinet, y dedicada a Mme. la Condesa de Coaslin. El
cuadro de Boucher es uno de los mas agradables de
este artista; habia sido hecho para madame la mar-
quesa de Pompadour, y habia pasado después al gabi-
nete de su hermano el marqués de Marigny. M. Janinet,
el mismo que ha abierto, con el abad Miolan, una sus-
cripcion para las experiencias de un aerostato, graba
este cuadro con el gusto y la inteligencia que se le
reconoce. Sabemos que este artista perfecciona singu-
larmente el grabado en color, y podemos decir que su
estampa produce mas o menos el mismo efecto que el
cuadro. La encontramos en Paris, en casa de Chéreau,
en la calle de los Mathurins, cerca de la Sorbona.
Precio 12 libras. La aparicién de la estampa también se
anuncid el 26 de marzo de 1784 en la Gaceta de
Francia.

Como sefala Alexandre Ananoff (Francois Boucher,
Ginebra, 1976, T. Il, pp. 78-80), para muchos histo-
ribgrafos los rasgos de Venus son los de la marque-
sa. No obstante, ningin documento testifica con
seguridad que la composicion de Boucher, asi como
su pareja, fuera encargada por madame de
Pompadour, que estaria aqui retratada bajo los ras-
gos de la diosa. Michéle Hébert e Yves Sjéberg reto-
man en 1973, sin ninguna justificacién, esta tesis del
retrato alegodrico y galante. Por otra parte, el inventa-
rio de 1782 mencionaba que las dos composiciones
estaban en el castillo de Choisy, y no de Belleville.
Humphrey Wine, en el catalogo de la reciente expo-
sicibn Madame de Pompadour y las artes en el
Palacio de Versalles (febrero-marzo de 2002; n.° 47,
pp. 176-177), zanja definitivamente esta cuestion del
supuesto retrato alegérico: aunque ninguna de las
Venus sea un retrato de Mme. de Pompadour, la
posible identificacion debié ser una de las clausulas
implicitas del encargo de estos dos cuadros para tan
intimos aposentos del castillo de Belleville, concebi-
do él mismo como un retiro privado del rey y su favo-
rita. Un afio antes de su conclusién, la marquesa
habia interpretado el papel principal en “El bano de
Venus o La manana”, fragmento de un ballet heroico
de Laujon, La Jornada galante, en el teatro des Petits
Appartements (los Pequefios Apartamentos). En esta
obra, Marte se dirige a Venus-Pompadour y le pre-
gunta: ¢ Tenemos rivales a las que temer / Con los
encantos de Venus? La estampa respondia de mane-
ra provocadora a esta réplica dramatica pronunciada
por madame de Pompadour en los pequefos aparta-
mentos del rey treinta anos antes. En efecto, la dedi-
catoria del tercer estado “dedicado a la Sefora
Condesa de Coaslin, nacida Mailly” nos recuerda que
madame de Mailly fue la rival més importante de
madame de Pompadour en los afos 1755-1756, que
a punto estuvo de arrebatar a Pompadour los favores
del rey, como apunta acertadamente Humphrey
Wine. Esta venganza sobre la favorita de Luis XV,
que solo se justifica desde la ironia, —en la medida en
que la marquesa de Pompadour, personalidad del fin
de siglo, nunca habria perjudicado los intereses de
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Chéreau o de Janinet, mucho mas jovenes que ella—,
nos recuerda cémo la imagen de la favorita habia
sabido marcar con toda su pasién el siglo de Luis XV,
referencia inmutable de la galanteria bajo el reino de
Luis XVI.

La prueba que presentamos, de una singularidad y
frescura extraordinarias, fue adquirida por Edmond
de Rothschild en la venta de la coleccién Th.
Herzog el 6 de abril de 1876 (Paris, n.° 931, p. 98:
“El bafio de Venus, segun Boucher. Soberbia prue-
ba impresa sin pie”). Una mencidon manuscrita
sobre el catalogo de venta precisa que el barén E.
de Rothschild se fijé un precio de adquisicién de
300 francos, y que Lacroix obtuvo la adjudicacién,
en beneficio del barén, por la suma de 200 francos.
La venta Herzog se hizo con el peritaje de Danlos
y de Delestre. Emile Boscher, que redacté la rese-
fla, subrayaba la importancia excepcional de las
estampas en color del siglo XVIII reunidas por Th.
Herzog: Es inatil hoy elogiar lo que se conoce
como la Escuela francesa en materia de estampas;
la causa ha sido juzgada hace tiempo; y el gusto,
la moda, asi como el sentimiento de justicia hacen
caso omiso, desde hace algunos afios, del aban-
dono y el olvido en el que se encontraban, hasta
hace todavia poco tiempo, tantos nombres de los
que nos sentimos orgullosos y que hacen en el
extranjero nuestra gloria nacional. [...] Citemos, en
lo que a grabados en color se refiere: la casi tota-
lidad de la obra de Debucourt, [...] una hermosa
serie de Demarteau, de Huet, de Janinet, de

Fig. 25: Francois Boucher,
I;‘/ bafio de Venus, 1751.
Oleo sobre lienzo.

Metropolitan Museum of Art,
Nueva York, donacién E.K.
Vanderbilt, 1920.

Fig. 26: Jean-Frangois Janinet
segun Francois Boucher.

El bafio de Venus, 1783.
Prueba para el tercer estado.
Fig. 27: Jean-Frangois
Janinet segun Francgois
Boucher. El bafio de Venus,
1783. Prueba para el cuarto
estado.

Lavreince. El gusto de Edmond de Rothschild por
la estampa en color del siglo XVIII habia precedido
con mucho este renacimiento del gusto del que los
hermanos Goncourt se erigieron en heraldos.
Edmond de Rothschild adquirié el segundo estado de
los cuatro que se conocen: el primer estado, impreso
sin pie; el segundo, con las firmas (la obra presenta-
da); el tercero, con las armas y el pie (fig. 26); el cuar-
to, después de la supresion del amor peinando a
Venus (fig. 27).

Obra maestra del grabado en color, esta pieza de Janinet,
que se cuenta entre sus mas célebres realizaciones, se
inscribe también entre sus mayores logros junto a sus
interpretaciones grabadas de Lavreince o de Baudouin.
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Jean-Frangois JANINET
segun Francois BOUCHER
El barfio de Venus

1783

Técnica: grabado en colores al aguatinta, retocado con utensilios;
impresion por marcacion.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 491 mm; ancho: 385 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 370 mm; ancho: 289 mm.

Resefia: venta Herzog, 6 de abril de 1876, Paris, n.° 931, adquirido
por Lacroix para Edmond de Rothschild. Donacién al museo de
Louvre en 1935.

Bibliografia: Portalis y Béraldi, 1881, Il, 2% parte, p. 476, n.° 3 —
Boucard, 1893, p. 80 — Salaman, 1913, pl. VIl — d, 1924, pl. 6 —
Dacier, 1925, p. 109 — Londres, P. y D. Colnaghi y C° Ltd, 1968,
n.° 29 — Hébert y Sjdéberg, 1973, XIl, p. 23, n.° 39 — Jean-Richard,
1978, n.° 1225, repr.

Exposiciones: Paris, Orangerie, 1938-1939, n.° 101 — Paris, 1971,
n.° 77, pl. Xl — Paris, 1985, n.° 119, repr.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 6431 L.R.

Fundacién Juan March
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- . Philibert Louis

DEBUCOURT

(Paris, 1755 —id., 1832)

El minué de la novia,
1786

79 Anverso: La boda
en el castillo, 1789

79 Reverso: Estudio
de un hombre de
uniforme, llevando un
baston de mando

Si existe en Debucourt una similitud innegable con Hogarth
(perceptible en los detalles irénicos, y en la atencién que
presta a los caracteres, que muestran su extrema sensibi-
lidad a la hora de transcribir el espiritu de su siglo), estas
dos obras maestras son los més claros ejemplos.

La escena del Minué... representa la plaza de un pueblo
donde el magistrado baila con una joven novia. El joven
esposo permanece de pie junto a su suegro, que le confia
algunos divertidos pormenores de este baile “oficial”. La
numerosa concurrencia observa la escena y, a lo lejos, entre
detalles pintorescos (juegos de nifios, abrazos de enamora-
dos, la orquesta tocando...), aparece el conjunto de bailarines
(alfondo a la izquierda de la composicién) invitados a la boda.
Esta obra maestra del grabado en colores sélo es el cuar-
to intento realizado por Debucourt, segun el procedimien-
to impulsado por Janinet. Si la comparamos a la Boda en
el pueblo de Descourtis, el sentimiento de vida, la perfec-
cién de la composicidn, animada por una sutil vibracién,
donde se entremezclan los efectos de una luz otonal y la
variedad abigarrada de los trajes, hacen de esta estampa
de Debucourt una obra de una inigualable maestria.

El propio autor era consciente de ello cuando emprendio
la realizacion de La boda en el castillo, para hacer pareja
con el Minué... La pieza que presentamos es una impre-
sion en negro coloreada por el artista a la acuarela real-
zada a la aguada. Pieza autdgrafa, el reverso de la obra
presenta un estudio en piedra negra, vibrante, como son
los dibujos de Debucourt, avido por transcribir el movi-
miento de sus personajes: el espléndido ejemplo de arre-

pentimiento en el brazo derecho del personaje, asi como
en la posicién de la cabeza, muestra el grado de precision
del artista, que intenta transcribir el gesto con la mayor
naturalidad. Esta busqueda del naturalismo contrasta de
manera radical con el paisaje convencional marco en el
que se celebra La boda en el castillo. No obstante, como
si de una escena teatral se tratara, esencialmente artifi-
cial, el paisaje no hace sino realzar todavia mas la verdad
de los personajes, desde la reaccion de timidez del joven
novio al que se invita a abrir el baile con la cortesana,
hasta los juegos de los ninos, de los que el artista es sin
duda alguna uno de los intérpretes mas auténticos de su
tiempo, junto a Chardin y Gabriel de Saint-Aubin.

La Gazette de Francia anunciaba el 6, y también el 10 de
octubre de 1786: “El minué de la novia, por el Sr. De
Bucourt, pintor del Rey, que puede hacer pareja con La
boda en el castillo, grabada por Decourtis, segun Taunay'”.
Otras dos revistas anunciaron la misma informacion: el
Journal de Paris, el 16 de octubre de 1786: “Grabado, el
Minué de la Novia, estampa en colores, grabada por el Sr.
de Bucourt, pintor del Rey, dedicada al conde de
Cossé...”; por ultimo, el Mercure de France ahadia el 2 de
diciembre de 1786 este otro comentario: “esta estampa en
colores es muy pintoresca por su tamafio y su género,
para hacer pareja con la Boda de Pueblo, etc.”

Cuando en 1789, Debucourt emprende la realizacion de
la segunda composicion, titulada La boda en el castillo,
situando en escena a los mismos personajes, aunque en
otro contexto, el Mercure de France no hizo alusién, en
su anuncio del 14 de abril, a la estampa de Descourtis:
“La boda en el castillo, estampa en color, que hace pare-
ja con el Minué de la novia’. En esta ocasion, el artista
retoma de nuevo los cobres del Minué con el fin de acer-
carlos todavia mas a su nueva pareja.
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Philibert Louis DEBUCOURT
El minué de la novia

1786

Técnica: grabado en colores con utensilios, impresion en colores por
marcacion en cuatro planchas (3 puntos de marcacion).

Dimensiones: - de la hoja: alto: 382 mm; ancho: 287 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 307 mm;
ancho: 234 mm.
Prueba del segundo estado, firmado, bajo el contorno cuadrado a la
izquierda: Pintado y grabado por De Bucourt, Pintor del Rey, 1786.

Resefia: venta de Labéraudiére por Clément (10 de abril de 1878, parte
del n.° 557), entrada en abril 1878. Donacion al museo de Louvre en 1935.

Bibliografia: Portalis y Béraldi, 1880, |, 2% parte, p. 694, n.° 8 —
Portalis, 1889, I, p. 202 — Fenaille, 1899, p. 7, n.° 8 — Delteil, 1910,
p. 90, pl. XXXIl — Salaman, 1913, pl. XVII — Courboin, 1923, cara p. 96
(colores) — Dogson, 1924, pl. 74 (colores) — Dacier, 1925, p. 92,
pl. LXXX, n.° 124 — Roux, 1949, VI, p. 164, n.° 5.

Exposiciones: Paris, 1920, n.° 5 repr. — Paris, 1938-39, n.° 153 —
Paris, 1954, n.° 198 — Paris, 1985, n.° 131.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 6130 L.R.
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Philibert Louis DEBUCOURT
Anverso: La boda en el castillo
1789

Técnica: aguafuerte, aguatinta, manera de acuarela; impresion en
negro, coloreada a la acuarela realzada a la aguada, sobre papel
montado sobre una segunda hoja.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 358 mm; ancho: 261 mm.

- del contorno cuadrado: alto: 300 mm; ancho: 224 mm.
Resefia: venta de Labéraudiere por Clément (10 de abril de 1878,
parte del n.° 557), entrada en abril de 1878. Donacién al museo de
Louvre en 1935.

Bibliografia: Portalis y Béraldi, 1880, I, 2% parte, p. 694, n.° 8 —
Portalis, 1889, I, p. 203 — Fenaille, 1899, p. 21, n.° 21 — Courboin,
1923, pl. cara p. 108 (colores) — Roux, 1949, VI, p. 169, n.° 17
Exposiciones: Paris, 1920, n.° 16 repr. (2° estado) — Paris, 1938-39,
n.° 163 — Paris, 1954, n.° 199, Paris, 1985, n.° 141.

Reverso: Estudio de un hombre de uniforme, llevando un bastén de

mando
1789

Técnica: piedra negra.
Resefia y dimensiones: idem anverso.

Este dibujo es inédito.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 6144 L.R.
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Philibert Louis DEBUCOURT
(Paris, 1755 —id., 1832)

El paseo publico

1792

Tanto por la calidad extraordinaria de esta excepcional
prueba como por la propia composicion de Debucourt,
este primer estado de E/ paseo publico debe conside-
rarse como una de las obras mas importantes del artis-
ta. Ya en 1899, Maurice Fenaille aludia a ella como la
obra maestra de Debucourt, la mas conocida y la mas
reproducida, opinién que la critica ha hecho suya repe-
tidas veces.

Retrato de la sociedad parisina durante el ultimo afio de
la monarquia constitucional de Luis XVI, este paseo...,
que asocia la caricatura a la pintura real de los senti-
mientos, las modas y los trajes, parece el eco del
Paseo de la Galeria del Palacio Real, grabado en 1787.
Debucourt deseaba sin duda, en 1792, a semejanza
del Minué de la noviay La boda en el castillo, dar a su
estampa de 1787 una nueva pareja, obra suya en este
caso, que sustituyera a la obra de Le Coeur (El paseo
de la galeria del jardin del palacio real), compafera al
principio del Paseo de la galeria del palacio real de
Debucourt.

Los hermanos Goncourt rindieron homenaje literario
a esta plancha en El arte del siglo XVIII: la alameda
de castafios esta llena de gente, y hasta bajo las
enramadas del fondo se percibe un tropel de pase-
antes, grupos mezclados entre los que destacan
pelucas de golilla y solideos. En primer plano, los
pequefios sefiores se pavonean encopetados, con
sus corbatas de muselina con tres vueltas, sus fracs
ajustados de casimir escarlata, y lanzan besos con
las manos, como aqui el duque de Chartres, o bien
miran mientras sonrien como este otro, ataviado con
un traje para el amor, con frac y calzén rosas, con un
abanico en la mano, indolentemente tumbado sobre
cuatro sillas... Los novelistas, alrededor de una
mesa, escuchan a un asiduo de la asamblea militar.
Con una chaqueta roja y la servilleta bajo el brazo, un
pequefio camarero del café de Foy trae dos helados
sobre una bandeja. / Todo el Palacio Real esta pre-
sente, el Palacio Real de las seiscientas treinta y tres



mujeres: un verdadero serrallo. Las mujeres manteni-
das, las cortesanas, las muchachas, cansadas de
canturrear balancedndose sobre una silla en un rin-
con, desfilan una a una, de dos en dos, de tres en
tres... (. lll, pp.186-188)

La estampa de Debucourt no se anuncié en las gace-
tas. No por ello su fama disminuy6; sélo en el siglo XIX
se llegd préacticamente a ignorar incluso el nombre del
artista. Asi, la observacion de Roger Portalis y Henri
Béraldi seria hoy sorprendente: hace cuarenta afios,
nos decia un viejo vendedor de estampas de la plaza
del Carrusel, las pruebas de El paseo publico se amon-
tonaban en los cartones; se las ofreciamos al compra-
dor por cuatro perras, con o sin pie, indistintamente. Y
no se vendian facilmente. jDe tarde en tarde, un clien-
te se decidia a llevarse una, la doblaba en dos y la uti-
lizaba como carpeta para guardar otras estampas! (op.
cit. Paris, 1880, p. 695).

Un dibujo previo a esta estampa, realizado a la aguada
y de idéntico formato, si fue, sin embargo, expuesto en
Paris en 1920 (coleccién de Georges Heine, exposicion
Debucourt, Museo de las artes decorativas, Paris,
1920, n.° XXXI, p. 53).

La admiracién que el barén E. de Rothschild sentia por
estas obras maestras de la estampa en color, y espe-
cialmente por esta pieza de Debucourt, es bastante evi-
dente: los tres estados diferentes de esta plancha des-
critos por el Sr. Fenaille estan presentes en la coleccion
(6153 L.R.y 6154 L.R.).
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Philibert Louis DEBUCOURT
El paseo publico

1792

Técnica: grabado en color con utensilios sobre fondos de aguatinta.

Prueba del 1° estado, recortada a los lados, pegada sobre una hoja
de montaje.

Dimensiones: -de la hoja: alto: 361 mm; ancho: 599 mm.

Resefia: Danlos, entrada en diciembre 1906. Donacién al museo del
Louvre en 1935.

Bibliografia: Portalis y Béraldi, 1880, |, 2% parte, p. 695, n.° 12 —
Portalis, 1889, I, p. 205 — Fenaille, 1899, p. 35, n.° 33 — Delteil, 19100,
n.° 25 bis, repr. — Dodgson, 1924, pl. 84 y 85 — Dacier, 1925, p. 94,
pl. LXXXIII, n.° 127 — Roux, 1949, VI, p. 175, n.° 26 — cat. exp. Paris,
B.N., 1966, n.° 156, repr.

Exposiciones: Paris, 1920, n.° 25, repr. — Paris, 1938-39, n.° 169 —
Paris, 1954, n.° 201 — Paris, 1959-60, n.° 11 — Paris, 1960, n.° 90 —
Paris, 1985, n.° 146.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild. 6152 L.R.
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Andénimo francés, siglo XVIII

Primera comida de Luis XVI y su familia en la
prision del Templo

1792

Este célebre dibujo es previo a la estampa (fig. 28)
publicada en el n.° 171 del diario Revoluciones de
Paris, dedicadas a la Nacién, afio primero de la
Republica. Décimocuarto trimestre. Con grabados y
mapas de los departamentos / del 13 al 20 de octubre
de 1792. (Tomo XIV, L. 231 L.R.) Este diario era publi-
cado por Prudhomme “Unico propietario y editor de las
Revoluciones de Paris”, tal y como indica su sello. El
lema de Prudhomme, impreso en la guarda de cada
uno de los volumenes, refleja también el sentir de estas
publicaciones, despiadadas con la monarquia: “Los
grandes sdlo nos los parecen porque estamos de rodli-
llas... Levantémonos...”.

El texto manuscrito de la estampa, realizado en con-
trapartida del dibujo y que se encuentra en la p. 165
de la publicacion, es de una crudeza jacobina:

Fig. 28: Anénimo, Primera comida de Luis XVI y
su familia en la prision del Templo, 1792.
Aguafuerte. Museo del Louvre, coleccion Edmond
de Rothschild, (inv. L. 231 L.R., tomo XIV).
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Comida de Luis Capeto en el Templo / Luis Capeto,
su mujer, su Hermana, su hijo y su Hija, cenan jun-
tos en su apartamento de la Torre del Templo, en
presencia del carcelero y de dos oficiales municipa-
les; uno de ellos le avisa, sacando su reloj, de que
son las tres, y su mujer, su hermosa hermana y su
hija deben retirarse”. La estampa ilustra el articulo
dedicado a los “Nuevos detalles sobre Luis XVl y su
prision.

Dibujo previo a un grabado propagandistico, vemos
a Luis XVI, al que sirven una hermosa gallina, des-
pués de haberse “pimplado” cuatro botellas de vino
cuyos “cadaveres” yacen en el suelo, a sus pies,
cogiendo el vaso que se llenard sin duda con la
nueva botella que trae el carcelero. Este detalle tri-
vial se afiade a la composicidon con aguada tal y
como se refleja en la pluma. El texto del articulo del
diario refleja el odio y el desprecio profundo de la
individualidad, sentimientos que tienen en la
Convencioén, que prepara el Terror, su representan-
te absoluto.

Luis XVI ocupa él solo un apartamento de la torre;
hace poco hizo que le trajeran dos o tres millares de
libros, y se opuso a que se los ordenaran, pues que-
ria reservarse el placer de hacerlo él mismo. Parece
ser que el aburrimiento es lo unico que se le hace
dificil de soportar en la prision. Ocupa el segundo
piso con Cléri, su ayuda de camara, que no podra
permanecer a su lado por mucho tiempo, puesto
que el sueldo que recibe de la municipalidad ahora
que su seflor ya no es rey no vale el sacrificio de su
libertad. La hermana de Luis XVI y su mujer, su hijo
Y su hija se alojan en el piso de arriba. Médicis-
Antonieta (sic) ve a su marido una hora tres veces
al dia. Por la mafiana, el oficial municipal de guardia
le avisa de que el desayuno esta listo, a las dos la
comida, a las ocho la cena. Sube en estas tres oca-
siones con toda su familia. Después de comer, se la
invita a marcharse; no se les permite hablar bajo ni
por signos. Todas las ventanas tienen tragaluces,
de modo que (sic) los detenidos solo pueden ver el
cielo, y no se comunican con la tierra. Luis Capeto
no baja casi nunca al jardin, se queda en su cuarto,
y habla poco con el municipal que lo vigila. / La
salud de Médicis-Antonieta no parece haberse alte-
rado, pero sus cabellos encanecen antes de tiem-
po...

El articulo continia con una serie de desagradables
insultos contra la familia real: a los nifios cautivos se les
llama “descarados”, y se anticipa la muerte deseada
por la republica del joven delfin en su celda, la “Sefiora
Elizabeth”, hermana de Luis XVI, aparece con el apodo
de “la gorda Elizabeth (que) todavia no ha adoptado la
modestia propia del sufrimiento...”.

Todos estos elementos permiten rechazar en parte
la realidad de la mencién manuscrita que figura
bajo el dibujo: “dibujo tomado in situ por un oficial”.
En efecto, el conjunto de detalles de la narracién
corroboran a la perfeccion el montaje propagandis-

ta de esta pieza, retocada en el mismo diario de las
Revoluciones, y realizada con el Unico objetivo de
herir la dignidad real, al comienzo de la Republica,
buscando asi, antes de que el proceso de Luis XVI
llegara a su término, una justificacion a la ejecucién
capital del soberano. Por otro lado, el semblante
postrado, simbolo de la dignidad de cada uno de
los miembros de la familia que aparece en este
pequefio apunte dibujado, contrasta fuertemente
con la nula expresion de la estampa de propagan-
da.

P.T. G.

81

Andnimo francés, siglo XVIII

Primera comida de Luis XVI'y su familia en su prision del templo
1792

Sobre un papel azul, inscrito con tinta parda, una nota firmada por
J.-L. Soulavie: “Primera comida de Luis XVIy Su familia en su prision
del Templo. Dibujo tomado in situ por un oficial de Su guardia y entre-
gado al Sr. Soulavie para su Coleccion”. Marca de la coleccion
Soulavie, en el angulo inferior derecho.

Pluma, tinta negra y aguada gris sobre trazos realizados con mina de
plomo.

Dimensiones: alto: 91 mm; ancho: 145 mm.

Resefia: J. L. Soulavie, venta en Paris, 26 de abril, de 1904, n.° 81,
repr. p. 21.

Bibliografia: Michelet, 1966, VI, p. 212, fig. 12 — Lenotre, 1981, 1V,
repr. p. 86 — Lévéque, 1987, repr. 187 — Paris, 1989, n.° 58, p. 57.

Exposiciones: Paris, 1931, n.° 177 — Paris, 1939, n.° 128 —
Versailles, 1955, n.° 428 — Paris, 1989, n.° 58.

Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 3603 D.R.

Fundacién Juan March
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“{‘\} Jacques Louis
6%‘ DAVID
"‘-‘ (Paris, 1748 -
£\ Bruselas, 1825)
A Maria Antonieta
¥ 3\ en el patibulo,
— N sentada de perfil
r hacia la izquierda

R. Michel pudo escribir que este dibujo, “el mas céle-
bre de David [...] ha hecho correr muchos rios de
tinta equivocada”. Por esta razén, vamos a intentar
evocar los problemas que plantea, velando por ser
CONCisos.

El 16 de octubre de 1793 ( 25 de Vendimiario ano ll),
Maria Antonieta fue conducida desde la Conserjeria
hasta la plaza de la Revolucién (actual plaza de la
Concordia) para ser guillotinada. Sentada en una carre-
ta, iba vestida, segun el testimonio de su criada Rosalie
Lamorliére, con un vestido blanco y un pafuelo de
muselina cruzado bajo la barbilla, con un gorro de lindn
en la cabeza (ver cat. exp. El zapato de Maria
Antonieta, Caen, 1989, p. 49, repr. con localizacién
erronea en el Museo Carnavalet). El verdugo le habia
cortado el pelo antes de que partiera el cortejo.

Este no pasé de ninguna manera por la calle Saint
André-des-Arts en la orilla izquierda del rio, donde vivian
los Jullien, conocidos de David; segun la nota de
Soulavie, que recibi6 los dibujos de manos del esposo
de la sefora Jullien, ésta habria estado al lado de
David al paso del cortejo; una lectura detenida de dicha
nota incita sencillamente a pensar que David y la sefo-
ra Jullien estaban en el mismo balcén sin que se preci-
se el lugar exacto. En cuanto a Marc-Antoine Jullien,
llamado de la Dréme (1744-1821), no se encontraba en
Paris en esa fecha. Su mujer escribié durante un tiem-
po un diario en forma de cartas (publicado con el titulo
de Diario de una burguesa durante la Revolucion), pero
éste terminé en agosto de 1793, mucho antes de la
muerte de la reina.

Si nos preguntamos cudles fueron las condiciones
practicas de la ejecucion de este célebre bosquejo,
debemos reconocer que el uso de la pluma (que impli-
ca también el de un tintero) tiene algo de sorprenden-
te, y que habria sido mas logico realizar este dibujo,
cuyo modelo solo podia verse durante escasos segun-

dos, a lapiz. Pero quizas sélo unos pocos trazos se
esbozaron en ese momento y el dibujo se complet6é
posteriormente (Delacroix le dijo a Baudelaire que un
dibujante debia ser capaz de evocar la caida de un
hombre desde un cuarto piso en el tiempo que éste tar-
daba en llegar al suelo). Se hace patente, no obstante,
la urgencia del que capta imagenes en el tratamiento
de los dedos que aparecen detras de la espalda, asi
como en el del perfil.

Un grabado de Francois-Auguste Trichon (nacido en
1814), mucho mas tardio, evoca la situacion de David
de forma tan retrospectiva como fantasiosa: la hoja de
papel de que dispone es muy grande, dibuja con un
lapiz y el bosquejo que traza no se corresponde en
absoluto con el célebre dibujo del Louvre. Los perso-
najes que le rodean contemplan el paso de la carreta,
embargados por sentimientos diversos, desde la con-
miseracion aterrada de una seflora muy escotada,
hasta la despiadada satisfaccion de los fuertes monta-
fieses con corbatas anudadas muy arriba. Esta extrana
evocacion refuerza todavia mas el mito que trasciende
del pequeno dibujo del Louvre.

Debemos hacernos esta pregunta sacrilega: ¢puede
que el dibujo no sea de David? (Esta es la opinién de
Philippe Bordes, “Un grabador en Paris”, Las vidas de
Dominique-Vivant Denon, Paris, 2001, |, pp. 99,100,
nota 29, que lo atribuye a Denon; ver igualmente
Bordes, 2004). Nos parece que pocos artistas habrian
podido evocar, en pocos trazos y con tan pocos
medios, una figura tan tragica. El pliegue de la boca
amarga, el encadenamiento de los surcos del vestido,
el rigor de la puesta en escena son argumentos a favor
de la autoria de David. Aun asi, debemos recordar que
el nombre de este artista presenta, para cualquier
curioso de la época revolucionaria, algo de mitico, y
que se ha perdido la cuenta de los retratos de
Robespierre y de Saint-Just que se le atribuyen...
Recordemos igualmente que David tuvo que dibujar en
otras ocasiones espectaculos tan funestos como éste;
se dice (probablemente por error) que varias de la efi-
gies de Danton (Rosenberg-Prat, 2002, n.° 123-126)
fueron ejecutadas durante el paso de la carreta que lle-
vaba al tribuno a la guillotina. Y el artista fue igualmen-
te acusado de haberse recreado en dibujar las convul-
siones de las victimas de las masacres en septiembre
de 1792 (Rosenberg-Prat, 2002, n.° M 43).

¢, Cual era la intencién de David al ejecutar este bos-
quejo? A decir verdad, podemos pensar que no tenia
ninguna y que actu6 como un moderno reportero que
pone en marcha, casi automaticamente, su objetivo
fotografico ante la irrupcién de un acontecimiento. Por
otro lado, no parece que se preocupara por el destino
de esta hoja, que dejé en manos de la mujer de su cole-
ga convencional. “Bosquejo siniestro” para Rosenthal,
el dibujo fue considerado por los Goncourt como una
“horrorosa carga” (Journal, 18 de abril de 1859);
Cantinelli evocaba al referirse a él los “ahorcados de
Bargello” dibujados por Botticelli (quizas la obra actual-
mente destruida pintada por Botticelli en 1478 en el
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antiguo Bargello después del conjuro de los Pazzi).
Holma veia en él la prueba del “sobrecogimiento” del
artista frente a un espectaculo como aquél. Otros han
insistido en el caracter altivo que traducia el rostro de
esta reina de treinta y siete anos, desdentada y con el
pelo mal cortado; pero tal vez vemos una critica donde
no la hay. Al igual que Charles le Brun dibujaba a una
Brinvilliers horrorizada al encaminarse hacia el patibu-
lo, el artista ha captado ante todo la expresion de un
rostro humano ante las postrimerias: como las victimas
de una célebre novela de Sade, Maria Antonieta esta
“ya muerta en el mundo”. Es la verdad de este ence-
rramiento en si mismo lo que confiere a este documen-
to histérico un alcance universal.

Un dibujo que representa la cabeza de Maria Antonieta
decapitada, de perfil a la izquierda (pluma, tinta parda,
alto: 245 mm; ancho: 175 mm.) acaba de reaparecer
(Saint-Dizier, comercio de arte, con fecha del 26 de
Brumario del afio 2); lleva una inscripcion “David” que
parece apécrifa y no pertenece al artista.

L-A. P.

82
Jacques Louis DAVID
Maria Antonieta en el patibulo, sentada de perfil hacia la izquierda

Técnica: pluma, tinta parda.

Dimensiones: alto: 148 mm; ancho: 101 mm.

Inscripcion firmada por Soulavie bajo el montaje: “Retrato de Maria
Antonieta reina de Francia conducida / al Suplicio; dibujado con
pluma por David Espectador / del Cortejo & situado bajo la ventana
con la ciudadana Jullien / esposa del representante Jullien, gracias al
cual tengo en mi poder esta pieza”.

Desgarrén restaurado abajo a la izquierda.

Plegado vertical en el centro.

Resefia: Jean-Louis Soulavie (1752-1813, L. 1533 abajo a la dere-
cha) que la habria recibido, segun la inscripcién del montaje, de
Marc-Antoine Jullien (1744-1821), cat. exp. Un coleccionista durante
la Revolucion: Jean-Louis Soulavie (1752-1813), Paris, Museo del
Louvre, 1989, n.° 105, repr. y repr. col. en la portada); venta Paris,
Hotal Drouot, 25 de abril de 1904, n.° 24, repr. p. 19 adquirido en esta
venta por el baron Edmond de Rothschild (1845-1934); legado al
Louvre, entrada en el museo en 1936 con la coleccién de grabados
y dibujos del baréon Edmond de Rothschild (Sérullaz, 1991, n.° 198,
repr. y repr. p. 143). Donacién al museo de Louvre en 1935.

Exposiciones: Paris, 1928, n.° 902 — Paris, 1939, n.° 203 — Paris,
1948, n.° M.O. 106 — Paris, 1954, n.° 50 — Versalles, 1955, n.° 115 —
Paris, 1959-60, n.° 52 — Paris, 1989, n.° 105 — Paris, 2003 (sin cata-
logo).

Bibliografia: Rosenthal, 1904, p. 111 — Valentiner, 1923, p. 142, repr.
frente a la p. 128 — Cleray, 1928, p. 296 — Cantinelli, 1930, p. 45, 120,
pl. XXXIII — Holma, 1940, p. 64 — Maret, 1943, p. 118, n.° 101, pl. 101 —
Humbert, 1947, p. 125, repr. frente a la p. 113 — Cooper, 1948 (2), p.
964 — Dowd, 1948, p. 139 nota 45, repr. frente a la p. 140 —
Roseneau, 1948 (1), p. 28 fig. 1, p. 60, 62 — Hautecoeur, 1954, p. 155
y nota 102, p. 286 — Boschot, 1955, repr. p. 130 (el facsimil), p. 134 —
Maurois, 1963, p. 5, repr. p. 8 — Nash, 1973, p. 189 — Verbraeken,
1973, pl. 75 — Wildenstein, 1973, n.° 606 — Schnapper, 1980, p. 146,
fig. 85 — Nanteuil, 1985, p. 32, fig. 41 — Carnesecchi, 1988, repr. p. 52
— Michel, 1988, repr. p. 87 — Lévéque, 1989, repr. p. 15 — Néret, 1989,
p. 68, repr. p. 69 — Noél, 1989, repr. p. 47 — Roberts, 1989, p. 75, 228
nota 79, fig. 32 — Stolpe, 1989, p. 1633, fig. 9 — Brookner, 1990,

pp. 125-126 — Lajer-Bucharth, 1999, pp. 125, 127, fig. 67, p. 324,
notas 96y 97 — Lee, 1999, p. 176-178, fig. col. 116 — Rosenberg-Prat,
2002, n.° 122, repr. — Bordes, 2004 (pendiente de aparicion).

Copias: ver Rosenberg-Prat, 2002, n.° R 126 y 127. La Biblioteca
nacional conserva igualmente un facsimil al aguafuerte (col. de
Vinck, ll1, folio 49, n.° 5473; fig. a).

Obras relacionadas: en 1948, Florisoone menciona, en la resefia del
catalogo de la retrospectiva de David: “otro dibujo atribuido a David,
representando a Maria Antonieta llevada al suplicio sobre la carreta
con el abad Girard y Simén el verdugo. Coleccion de Dofia Lalyre-
Lévéque”. Hautecoeur retoma esta mencion (1954). No se ha encon-
trado este dibujo.

Paris, Museo del Louvre, departamento de Artes graficas, Coleccién
Edmond de Rothschild, 3599 D.R.
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Jacques Louis DAVID

(Paris, 1748 — Bruselas, 1825)

El gobierno inglés — El inglés nacido libre

En respuesta a la profusién de caricaturas inglesas
antirrevolucionarias, EI Comité de Salvacién Publica
lanzé un decreto, el 12 de septiembre de 1793, en vir-
tud del cual se invitaba a David “a multiplicar las cari-
caturas que puedan despertar el espiritu publico, y ayu-
dar a comprender la atrocidad y la ridiculez de los ene-
migos de la Libertad y la Republica”. (Arch. Nac., AF I,
expediente 489, segun cat. exp. 1989-1900, p. 584).
El artista debia entregar 5.000 ejemplares por cada
una de las “dos caricaturas de su composicion: una
representaba un ejército de cruche (en su doble sen-
tido: ejército de botijos y ejército de imbéciles) enca-
bezado por Georges, llevado por las narices por un
pavo”, (se trata de El ejército real-cruche (en su
doble sentido: Botijo e Imbécil); L. 505 L.R.), la
segunda representa El gobierno inglés — El inglés
nacido libre.

Esta caricatura fue presentada en estos términos al
Comité de Salvacién Publica, el 29 de Floreal del afo Il
de la Republica (es decir el 18 de mayo de 1794): “El
gobierno inglés representado bajo la forma de una figu-
ra horrible y quimérica, ataviado con toda la paraferna-
lia real. El rey se encuentra detras del gobierno, éste
vomita sobre su pueblo una multitud de impuestos que
lo fulmina: esta prerrogativa esta vinculada al cetro y a
la corona” (Arch. Nac., AF Il 66, expediente 489, segun
cat. exp. 1989-1900, p. 587).

Parece dificil encontrar, en esta caricatura que podria-
mos calificar de tosca, la pureza neogriega de la pintu-
ra de David. Por otro lado, los elementos escatofilos
revelan un gusto especial. A pesar de que la localiza-
cién sigue siendo desconocida, si es segura y esta
documentada la existencia de dibujos previos que sir-
vieron como modelo a la ejecucion del aguafuerte (por

un grabador andénimo). Segun P. Rosenberg y L.-A.
Prat, los personajes que huyen a la derecha pueden
asemejarse a los “bribonzuelos” que se sitian a la
izquierda de los dos proyectos de David para el Triunfo
del pueblo francés.

El pintor Jacques-Louis David, jacobino convencido,
apoy6 incondicionalmente a Robespierre hasta que
éste cay6 en desgracia. Su célebre intervencion del 8
de Termidor, la vispera de la ejecucién de Robespierre,
habla por si sola de la apatia de su compromiso politi-
co. El tirano habia declarado: “Si, a pesar de todos
estos esfuerzos, debo sucumbir, pues bien, amigos
mios, jme veréis beber cicuta con tranquilidad!”; en ese
momento David grit6 en el salén: “jY yo beberé conti-
go!”. Al dia siguiente, Robespierre fue enviado al pati-
bulo y David no salié de su habitacion; hasta el 10 de
Termidor, sudoroso y tembloroso, no dio explicaciones
a los diputados sobre el viraje politico que le llevo a no
seguir a su maestro Robespierre hasta el patibulo.

El Comité de Salvacion Publica encargd un conjunto de
catorce grabados contra los ingleses, de los que la colec-
cién Rothschild conserva también algunas pruebas: dos
estampas son obra de Dubois: La gran afiladura real de
punal inglés (23520 L.R.) y La correccion republicana
(23519 L.R.); dos de Dupuis: La caida en masa (23357
L.R.) y La linterna magica republicana (23517 L.R.); una
de Adrien Pierre Francois Godefroy (1777-1865): El juglar
pitt...; una de Jean-Claude Naigeon (Dijon, 1753-Dijon,
1832): La gran emigracion del rey de las marmotas;y por
ultimo de Roo: La coalicién de los reyes.

Otra prueba del Gobierno inglés, que también formaba
parte de la coleccién Soulavie, fue vendida el 5 de
diciembre de 1904 en Paris (parte del lote n.° 169).

C.W.

83
Jacques Louis DAVID
El gobierno inglés — El inglés nacido libre

Técnica: aguafuerte coloreada.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 321 mm; ancho: 414 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 247 mm; ancho: 390 mm.

Bajo el contorno cuadrado a la izquierda: n.° 1. Gobierno Inglés”; a
la derecha: n.° 2. El Inglés nacido Libre. Debajo en el centro, expli-
cacion: Este Gobierno esta representado en la figura de un Diablo
desollado vivo, que acapara el Comercio y ataviado con toda la
parafernalia Real, el Retrato del Rey se encuentra a la derecha del
Gobierno que vomita sobre el pueblo una multitud de impuestos
con los que lo fulmina. Esta prerrogativa esta vinculada al Cetro y
a la Corona. Debajo a la derecha: se encuentra en Paris en casa
de Bance, en la calle S. Severin. Recortada con plancha.

Resefia: (Ver resena cat. 82). Coleccion Soulavie, venta en Paris, 26
de abril de 1904.

Bibliografia: Copin, 1888, p. 24 — Blum, 1913, n.° 605 — Lortel,
1913-14, p. 273-275, repr.- Aubert y Roux, 1921, p. 17, n.° 4389 —
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Cantinelli, 1930, p. 39 — George, 1942, p. 92, n.° 8463 — Dowd,
1948, p. 137 — Rosenau, 1948, p. 35 fig. 4 — Hatecoeur, 1954,
pp. 132-133 — Wildenstein, 1961, pp. 595-597 — Herbert, 1972, p.
108, fig. 54, 109 fig. 55, 156 — Verbraecken, 1973, p. 71, nota 12 —
Wildenstein, 1973, n.° 490 — Schnapper, 1980, pp. 146,147, fig. 86 —
Boime, 1988, p. 73, fig. 1, 74, fig.4, 78 — Bordes, 1988, p. 64 —
Robert, 1989, p. 229, nota 110 — Rosenberg-Prat, 2002, p. 1212, t.
I, G 2.

Exposiciones: Paris, 1939, n.° 212 — Paris, 1989, n.° 120.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 23593 L.R.

84

Philibert Louis DEBUCOURT (1755-1832)
La Republica francesa, promulgando los
derechos del hombre y del ciudadano

1793 (Afo Il de la Republica)

Estampa rodeada de un marco azul decorado con fran-
ciscas, picas con gorros frigios y coronas de laureles.

En un rétulo, sobre el pedestal:

DERECHOS DEL HOMBRE Y DEL CIUDADANO. / El
Pueblo francés, convencido de que el olvido y el des-
precio de los derechos naturales del hombre son las
Unicas causas de las desgracias del mundo, ha resuel-
to exponer en una declaracion solemne estos derechos
sagrados e inalienables, a fin de que todos los ciuda-
danos, pudiendo comparar en todo momento los actos
del gobierno con la finalidad de toda institucion social,
no se dejen jamas oprimir ni envilecer por la tirania, a
fin de que el pueblo tenga siempre ante sus ojos las
bases de su libertad y de su felicidad, el magistrado la
regla de sus deberes, el legislador el objeto de su
misién. En consecuencia, proclama, en presencia del
Ser supremo, la siguiente declaracion de los derechos
del hombre y del ciudadano.

Debajo, sobre tres columnas siguen los treinta y cinco
articulos de la declaracion.

Primera columna:

Articulo primero. El fin de la sociedad es la felicidad
comun. El gobierno esta instituido para garantizar al
hombre el goce de sus derechos naturales e impres-
criptibles. 2. Estos derechos son, la igualdad, la liber-
tad, la seqguridad, la propiedad. 3. Todos los hombres
son iguales por naturaleza y ante la ley. 4. La ley es la
expresion libre y solemne de la voluntad general; es la
misma para todos, tanto cuando protege como cuando



castiga; solo puede ordenar lo que es justo y util para
la sociedad: sélo puede prohibir lo que es perjudicial
para la misma. 5. Todos los ciudadanos son igualmen-
te admisibles para los empleos publicos. Los pueblos
libres no conocen otros motivos de preferencia en sus
elecciones que las virtudes y los talentos. 6. La libertad
es el poder que pertenece al hombre de hacer todo
aquello que no perjudica los derechos de los demas:
tiene por principio, la naturaleza; por regla, la justicia;
por garantia, la ley: su limite moral esta en esta maxi-
ma: no hagas a otro lo que no quieres que te hagan a
ti. 7. El derecho a manifestar el propio pensamiento y
las propias opiniones, ya sea por medio de la prensa,
ya sea de otra manera, el derecho de reunirse pacifi-
camente, el libre ejercicio de los cultos no pueden ser
prohibidos. La necesidad de enunciar estos derechos
supone la presencia o el recuerdo reciente del despo-
tismo. 8. La seguridad consiste en la proteccion acor-
dada por la sociedad a cada uno de sus miembros para
la conservacion de su persona, de sus derechos y de
sus propiedades. 9. La ley debe proteger la libertad
publica e individual, contra la opresion de los que
gobiernan. 10. Nadie debe ser acusado, arrestado, ni
detenido, salvo en los casos determinados por la ley y
segun las formas por ella prescritas, todo ciudadano
llamado o prendido por la autoridad debe obedecer al
instante, la resistencia le convierte en culpable. 11.
Todo acto ejercido contra un hombre fuera de los casos
y sin las formas que la ley determina, es arbitrario y tira-
nico: aquel contra quien se quiera ejercer dicho acto
por la violencia, tiene derecho a rechazarlo por la fuer-
za.

Segunda columna:

12. Los que soliciten, expidan, firmen, ejecuten o hagan
ejecutar actos arbitrarios, son culpables y deben ser
castigados. 13. Presumiéndose que todo hombre es
inocente hasta que haya sido declarado culpable, si se
Juzgase indispensable arrestarlo, cualquier rigor que no
fuera necesario para asegurar su persona, debera ser
severamente reprimido por la ley. 14. Nadie debe ser
Juzgado y castigado sin haber sido escuchado o llama-
do legalmente, y en virtud de una ley promulgada con
anterioridad al delito. La ley que castigue delitos come-
tidos antes de su existencia, es una ley tiranica: el efec-
to retroactivo dado a la ley, seria un crimen. 15. La ley
sélo puede conceder las penas que sean estricta y evi-
dentemente necesarias: las penas deben ser propor-
cionadas al delito y (tiles a la sociedad. 16. El derecho
de propiedad es aquel que tiene todo ciudadano, de
gozar y disponer a su antojo de sus bienes, de sus ren-
tas, del fruto de su trabajo y de su industria. 17.
Ninguna clase de trabajo, de cultivo, de comercio,
puede estar prohibido a la industria de los ciudadanos.
18. Todo hombre puede contratar sus servicios, su
tiempo, pero no puede venderse ni ser vendido. Su per-
sona no es una propiedad alienable. La ley no recono-
ce en modo alguno la servidumbre; sélo puede existir
un compromiso de atenciones y de gratitud entre el

hombre que trabaja y el que lo emplea. 19. Nadie
puede ser privado de la minima porcion de su propie-
dad, sin su consentimiento, sino cuando lo exija la
necesidad publica legalmente constatada, y a condli-
cion de una justa y previa indemnizacion. 20. No puede
establecerse ninguna contribucion si no es de utilidad
general. Todos los ciudadanos tienen derecho a concu-
rrir al establecimiento de las contribuciones, de vigilar
su empleo, y de hacer que se les rindan cuentas. 21.
Las ayudas publicas son una deuda sagrada. La socie-
dad debe la subsistencia a los ciudadanos desgracia-
dos, ya sea procurandoles trabajo, ya sea proporcio-
nando los medios de existencia a aquellos que no
estén en condiciones de trabajar. 22. La instruccion es
una necesidad para todos. La sociedad debe favorecer
con todo su poder los progresos de la razén

Tercera columna:

publica, y poner la instruccién al alcance de todos los
ciudadanos. 23. La garantia social consiste en la
accion de todos, para asegurar a cada uno el goce y la
conservacion de sus derechos, esta garantia reposa en
la soberania nacional. 24. No puede existir si los limi-
tes de las funciones publicas no estan claramente deli-
mitados por la ley, y si la responsabilidad de todos los
funcionarios no esta asegurada. 25. La soberania resi-
de en el pueblo. Es una e indivisible, imprescriptible e
inalienable. 26. Ninguna porcion del pueblo puede ejer-
cer el poder de todo el pueblo; pero cada seccion del
soberano, reunida en asamblea, debe tener el derecho
a expresar su voluntad con entera libertad. 27. Que
todo individuo que usurpe la soberania sea al instante
ejecutado por los hombres libres. 28. Un pueblo tiene
siempre el derecho a revisar, reformar y cambiar su
Constitucién: una generacion no puede imponer sus
leyes a las generaciones futuras. 29. Cada ciudadano
tiene idéntico derecho a concurrir a la formacion de la
ley y a la designacion de sus mandatarios o de sus
agentes. 30. Las funciones publicas son esencialmen-
te temporales no pueden ser consideradas como dis-
tinciones ni como recompensas, sino como deberes.
31. Los delitos de los mandatarios del pueblo y de sus
agentes nunca deben quedar impunes. Nadie tiene
derecho a considerarse mas inviolable que los demas
ciudadanos. 32. El derecho a presentar peticiones a los
depositarios de la autoridad publica no puede ser pro-
hibido, suspendido ni limitado en ningun caso. 33. La
resistencia a la opresion es la consecuencia de los
otros derechos del hombre. 34. Hay opresion contra el
cuerpo social cuando uno solo de sus miembros es
oprimido. 35. Cuando el gobierno viola los derechos del
pueblo, la insurreccién es para el pueblo, y para cada
una de sus porciones, el mas sagrado de los derechos
y el mas indispensable de los deberes.

Bajo el rétulo en el centro:

REPUBLICA FRANCESA. En medio de las ruinas muti-
ladas de los odiosos monumentos de la tirania, derri-
bados por el valor del Pueblo Francés; los Derechos
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sagrados del Hombre y del Ciudadano, sepultados
desde hace tantos siglos, reaparecen con todo su
esplendor. Sobre esta Base imperecedera se alza la
Republica Francesa, coronada por las estrellas de la
inmortalidad; a su lado estan sus compafieras insepa-
rables, las estatuas de la Libertad y la Igualdad. Esta
sentada sobre un gran asiento rodeado por Epis y Ceps
que indican la dichosa fertilidad de su territorio; En una
mano, sostiene el rayo para aniquilar a los enemigos de
su independencia y de sus leyes; con la otra se apoya
sobre el manojo de la unidad que acompafia con una
rama de olivo, simbolo de la union y de la paz. Sobre
su frente esta escrito, Sabiduria, sobre su pecho,
Pudor, sobre su cintura, Templanza. A su derecha hay
un libro que contiene sus respetos al Ser Supremo; El
yugo quebrado bajo sus pies indica sus triunfos sobre
el Despotismo, y la naturaleza de su Gobierno que
rechaza por igual a esclavos y sefiores. Una colmena
de abejas, situada cerca de ella en medio de los apa-
ratos de la Agricultura y los atributos de las Ciencias y
las Artes, ofrece el emblema del caracter inteligente y
laborioso que caracteriza al Pueblo Francés. Al otro
lado, un Genio devuelve la libertad a unos Péjaros,
que, emblemas de los pueblos a los que la Republica
ha liberado, se apresuran a hacer uso de este bien pri-
mordial, para reunirse junto a élla.

Bajo el contorno cuadrado a la izquierda: Dibujado y
Grabado por Debucourt. Afio 2.

Sobre el marco azul debajo en el centro encuadrado:
Dibujado y Grabado por Debucourt Pintor y Grabador.
En casa del Autor, paseo de Muféum, delante del
Louvre, la 52 Puerta a la izquierda entrando por la
columnata, cerca del Cuerpo de guardia de los bom-
beros.

En el grabado sobre el pedestal de la libertad: “VIR-
TUD’ y sobre el de la igualdad: “LEYES”. Bajo la col-
mena de abejas, a la derecha, esta la partitura de la
marsellesa: “A las Armas Ciudadanos”; a la izquierda,
sobre un plano: “Museum. Nacional”.

Esta composicién oficial de Debucourt, artista que
abrazo el partido de la Revolucidn, hacia juego con el
Calendario del Afo Il, creacion revolucionaria del
matematico Romme en lo que a la parte cientifica se
refiere y del poeta Fabre d’Eglantine, en lo relativo a
la nomenclatura que, el 5 de octubre de 1793, susti-
tuy6 el calendario de la era cristiana por el de la era
revolucionaria o era de los Franceses: “ la Era de los
Franceses cuenta con la fundacién de la Republica,
el 22 de septiembre de 1792 de la era vulgar, el dia
en que el sol entra en el signo de la Balanza (equi-
noccio de otono)”. Este calendario revolucionario
debia ser abolido por Napoleén | el 9 de septiembre
de 1805.

Como exponia el Diario de la Sociedad republicana de
las artes (12 parte, p. 301), en relacion con la pareja de

esta estampa de Debucourt “aunque se trate de un
dibujo hébil, menos cerca de lo antiguo, no carece de
mérito y revela un artista que con el tiempo podra com-
partir el favor del Publico; pero que (Debucourt) tenga
cuidado de no olvidar la naturaleza para no hacernos
adoptar un aire duro al que nunca podriamos acostum-
brarnos”.

El nuevo estilo de Debucourt, de una frialdad “neogrie-
ga” no fue, pues, recibido con la admiracion a la que se
alude con frecuencia: esta renuncia a la dulzura del
siglo XVIII, que anticipa y anuncia el estilo del Imperio,
exigia, por parte del publico, asi como en el arte de
Debucourt, mas que una eleccion, una verdadera con-
version a los nuevos ideales, artificiales, de la nacién
emergente.

P.T. G.
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Philibert Louis DEBUCOURT (1755-1832)

La Republica francesa, promulgando los derechos del hombre y del
ciudadano

1793 (Ano Il de la Republica)

Técnica: aguafuerte, aguatinta y utensilios.

Dimensiones: - de la hoja: alto: 620 mm; ancho: 456 mm.
- del contorno cuadrado: alto: 426 mm; ancho: 363 mm.

Resefia: venta Clément, Roth, entrada en marzo de 1873 (en ficha)
Venta andnima, Paris el 22 de marzo de 1873, n.° 398 (ds. cat. exp.)

Bibliografia: Portalis y Béraldi, 1880, |, 2* parte, p. 698, n.° 26 —
Fenaille, 1899, p. 40, n.° 37 — Roux, 1949, VI, p. 177, n.° 32.

Exposicion: Paris, 1989, n.° 86.

Museo del Louvre, departamento de Artes gréaficas, Coleccion
Edmond de Rothschild, 23419 L.R.
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Notas

1. 25 de marzo de 1883 y 15 de febrero de 1884, El Arte “Los nieles
de Tommaso Finiguerra y de Dei”.

2. Hombre sentado de perfil izquierdo, vestido a la moda florentina,
(el titulo dado por Melli, retomando la bibliografia de Berenson es
“Uomo in lucco seduto, lucco: traje de ciudadano florentino emplea-
do hoy (siglo XVII) unicamente por los magistrados”. Berenson da el
siguiente titulo: Hombre vestido a la moda florentina de los afios
1470.) Alto: 220 mm. x ancho: 168 mm., Florencia, GDSU, inv. 2145,
prov. Mannheimer Sammlung (marca de la coleccion abajo a la dere-
cha).

3. Bernard Berenson, The Drawings of the florentine Painters,
Chicago, 1938, Volumen Il, p. 271, n.° 1947 A in Pollaiuolo, (Antonio)
School.

4. Como subraya muy acertadamente Passavant, “este escritor se
habia jactado de haber publicado un catélogo casi completo de los
nieles existentes y sélo lamenta que sus informaciones sobre los nie-
les de la coleccién Durazzo (que abarca, en placas de plata nieladas
y pruebas en papel, mas de 200 numeros) se limitasen a las des-
cripciones del facsimil 31 publicadas por Bartsch”. (op. cit., p. 270).
5. Esta placa de plata, de la que se habria sacado la prueba en papel
que presentamos, figuraba en la coleccién Durazzo que fue constituida
por Jacques Durazzo, embajador de la Republica de Génova ante la
Republica de Venecia. La venta de la Coleccién Durazzo fue obra del
ultimo descendiente de Jacques, el marqués Joseph Durazzo, en 1872.
6. Segun Dutuit, la prueba en papel es mayor que la placa de plata
nielada. Con todo, la cuestion del formato es obsoleta: una variacion
de 2 mm. con relacién a la placa puede explicarse por el humedeci-
miento del papel.

7. | santi Francesco e Girolamo inginocchiati, (San Francisco y San
Jerénimo arrodillados), alto: 172 mm. x ancho: 112 mm., Florencia,
GDSU, inv. 43 F.; prov. Leopoldo de Medici.

8. “Un perezoso s6lo sirve para ser un lirén en hibernacion y reclamar
su racion de suefo. Para él, quedarse sentado cerca de la estufa es un
placer... Pero el Astuto se aprovecha de su pereza, y pronto siembra sus
semillas. La Pereza es la madre de todos los vicios. Y fue la causante
de que los nifos de Israel se pusieran a murmurar. David fue culpable
de adulterio y de asesinato porque se abandonaba a la ociosidad.”

9. Arthur M. Hind, A History of Engraving & Etching, Nueva York,
1963, p. 103.

10. Pierrette Jean-Richard: Ornemanistes du XVe au XVile siécle,
Gravures et dessins, Paris, Musée du Louvre, 1987, p. 103, n.° 149,
repr.

11. J. F. Hayward, Virtuoso Goldsmiths, 1540-1620, Londres, 1976,
p. 85.

12. Beaulieu, Michéle: Description raisonnée des sculptures du
Musée du Louvre, Tomo 2: Renaissance francaise, Paris, 1978, pp.
126-128, repr.

13. Los nueve dibujos estan reproducidos en Bjurstrom, 1996.
George Wanklyn, autor de la presente resefia, ha analizado la serie
en una conferencia (no publicada) con el titulo “Etienne Delaune and
a Drawing Cycle on the Theme of Charles IX and the Liberal Arts”,
presentada el 17 de febrero de 1989 en el coloquio The French
Renaissance. Approaches to the Figural Arts, College Art Association,
San Francisco.

14. Auclair, 2000, p. 34 nota 9, sostiene que la atribucién a Delaune
no tiene fundamento basandose —al menos en parte— en la fecha de
1573, que da para los dibujos, ejecutados en Paris. Delaune, que era
hugonote, habia huido de la masacre de la Saint-Barthélemy en Paris
en agosto de 1572, y vivia exiliado en Estrasburgo en 1573. En una
propuesta de atribucion de 1997, anotada en el Departamento de
artes graficas del museo del Louvre, Auclair cita el nombre de
Baptiste Pellerin como autor del dibujo de La Mdsicay por extension,
de todos los dibujos del ciclo.

15. El dibujo que sirve de frontispicio se conserva en la Galeria
dell’Accademia de Venecia. Presenta a siete sabios barbudos arrodi-
llados ante el joven rey Carlos IX, rodeado por su madre, Catalina de
Médicis, sus dos hermanos pequefios y seis hidalgos de su corte.
Los dibujos que representan La Gramatica y La Aritmética se con-
servan en el Kupferstichkabinett de los Staatliche Museen de Berlin
(antiguamente en la Kunstbibliothek). La hoja con La Mdsica se con-

serva en el museo del Louvre, Departamento de artes gréficas. La
Geometria se encuentra en el Museo Conde de Chantilly. La identifi-
cacion de los temas de dichos dibujos esta aceptada por todos los
cientificos que han hecho comentarios o han escrito sobre el ciclo.
Hay desacuerdo sobre la identificacion de los temas del resto de las
hojas que pertenecen al ciclo. La coleccion E. de Rothschild del
Louvre conserva un tercer dibujo de la serie, ademés de los dos
expuestos aqui. Para el autor de la presente resefa, asi como para
Pierrette Jean-Richard (cf. cat. exp. Paris, 1987), que ha llegado por
su cuenta a la misma conclusién, éste representa La Dialéctica. Para
Viatte, (cf. Coulanges-Rosenberg en cat. exp. Paris, 1965-1966),
representa El templo de las ciencias; para Berckenhagen, 1968,
representa La Retdrica; Bjurstrdm, 1966, lo identifica como La
Jurisprudencia. Recientemente, un dibujo perteneciente al grupo ha
sido adquirido por el National Museum de Estocolmo y ha sido publi-
cado por primera vez por Per Bjurstrdbm en French Drawings Il.
Eighteenth Century, Estocolmo, 1982, addendum n.° 788, como La
Dialéctica. Wanklyn en su conferencia de 1989 presentada en San
Francisco (ver nota 13) lo interpreta como La Retdrica. Bjurstrém,
1966, al examinar los nueve dibujos conocidos de la serie, emite otra
hipotesis y sugiere que se trata de La Poesia. Auclair, 2000, sostiene
que representa La Retdrica, basando su muy convincente argumen-
tacion en la comparacién con obras contemporaneas. Al grabado atri-
buido a Philippe Galle, segun Pieter Bruegel el Viejo, que Auclair
reproduce en su articulo (Auclair, 2000, p. 38 fig. 2), podemos anadir
el dibujo original por Bruegel, conservado en el Museum Boymans-
van-Beuningen de Rotterdam (Inv. P.B.d.0.1; cf. cat. exp. Bruegel.
Una dinastia de pintores, Bruselas, Palacio de Bellas Artes, 1980, p.
97, n.° 34), que apoya su opinién de que el dibujo de Estocolmo
representa La retorica.

16. Ver San Agustin, La ciudad de Dios (libro 16, capitulo 26): “El
Antiguo Testamento no es sino el Nuevo cubierto por un velo, y el
Nuevo no es sino el Viejo descubierto”.

17. Alexandre de Laborde, Nicolas Houel, Fundador de la Casa de la
Caridad Cristiana, Paris, 1937, p. 42.

18. Jules Guiffrey, Nicolas Houel, boticario parisino del siglo XV, fun-
dador de la Casa de la Caridad Cristiana, inventor de la Colgadura de
Artemisa, Paris, 1899, p. 12.

19. Pierrette Jean-Richard, Ornemanistes du XVe au XVlle siécle.
Gravures et dessins, Paris, Museo del Louvre, 1987, p. 55, n.° 70,
repr. (Inv. 166 D.R.). El dibujo lleva el nombre de Delaune inscrito en
el reverso. Ha sido comparado por Jean-Richard con otro dibujo, de
idéntica forma, para la esfera de un péndulo con el Planeta Mercurio,
firmado con el monograma H. C. (K. G. Boon, Catalogue of the Dutch
and Flemish Drawings in the Rijksmuseum. Netherlandish Drawings
of the Fifteenth and Seventeenth Centuries, La Haya, 1978, |, pp.
50,51, n.° 138; Il, repr. p. 57).

20. Inventario HdZ 3394 a 3396. Ademas del dibujo oval (HdZ 3394)
con Meleagro presentando la cabeza del jabali a Atalante, los otros
dos dibujos de forma oval representan episodios del mito de Juno,
Callisto y Arcas. Erkhart Berckenhagen, Die Franzdsischen
Zeichnungen der Kunstbibliothek Berlin, Berlin, 1970, p. 38.

21. Ver el ensayo de Alfons K. L. Thijs, “Antwerp’s Luxury Industries: the
Pursuit of Profit and Artistic Sensitivity”, Antwerp, Story of a Metropolis
(16 th — 17 th Century), Amberes, 1993, pp. 107, 108 y 252-257.

22. Ver George A. Wanklyn, The French Renaissance in Prints, The
Grunwald Center for the graphic Arts, UCLA, Los Angeles, 1994, pp.
350-354 y 361-364, n.* 102-105 y 112-117; George A. Wanklyn, La
Gravure Francaise a La Renaissance, Biblioteca Nacional de
Francia, Paris, 1995, pp. 350-354 y 361-364, n.> 102-105 y 112-117.
23. Jean Adhemar, La Gravure originale au XVllle siecle, Paris, 1963,
p. 13.

24. “Ay Rembrandt! maal Kornelis stem

Het Zichtbre deel is’t van hem;

T’onzichtbre Kent men slechts door d’Ooren.

Wie Anslo zien Wil moet hem hooren”.

25. La coleccion del barén E. de Rothschild conserva, ademas de las
numerosas pruebas en hojas de los diversos estados del conjunto de
las estampas publicadas en las tres Series..., dos ediciones comple-
tas y relacionadas de estas obras. Las versiones de 1775, 1776 y
1783, unidas en un solo volumen, llevan el numero de inventario
L. 87 L. R.; el Monumento del Traje Tipico y Moral de finales del siglo
dieciocho, con el texto de Restif de la Bretonne, lleva el n.° L. 86
L. R.

Fundacién Juan March

211



Fundacién Juan March






Fundacién Juan March



Biografias

ALTDORFER Albrecht (Regensburg o Ratisbona,
1480-id. 1538)

Albrecht Altdorfer, posiblemente hijo de Ulrich
Altdorfer, pintor de Ratisbona, asumi6é muy pron-
to importantes responsabilidades en su ciudad
natal. Desde 1508 fue pintor oficial y el ayunta-
miento le encargd al afo siguiente un cuadro para
la iglesia de San Pedro. Fue arquitecto municipal
y concejal. Desde ese cargo construyd las mura-
llas de Ratisbona, que salvaron a la ciudad del
ataque de los turcos. A pesar de lo exigente de su
cargo, encontrd tiempo para dedicarse al arte. Mas
tarde, Altdorfer renuncié temporalmente a sus
funciones publicas para consagrarse a un proyecto
importante, La batalla de Arbelle. La arquitectura
tiene un papel primordial en la obra de Altdorfer
y se puede decir que es un precursor en el campo
de los cuadros de arquitectura, asi como en los de
paisaje. Es uno de los principales representantes
de la "Escuela del Danubio", junto con Augustin
Hirschvogel (1503-1553) y Wolf Huber (hacia
1485-1553).

C. W.

BAQUOY lJean-Charles (Paris, 1721-id. 1777)

Nacido en Paris el 16 de junio de 1721, hijo del
grabador Maurice Baquoy (hacia 1675 - 1747),
Jean-Charles Baquoy fue muy apreciado por los
expertos del siglo XVIII debido sobre todo a sus
vifietas. Grabador al aguafuerte y al buril, trabajo
sobre todo para la edicion, como se refleja en los
numerosos volumenes que se conservan, en su
mayoria, en el departamento de grabados de la
Bibliothéque Nationale de Francia. Grabo plan-
chas para Las metamorfosis de Ovidio, para las
Fabulas de La Fontaine segun J. -B. Oudry y
para los Cuentos de La Fontaine segun Eisen.
Jean-Charles Baquoy es autor de dos obras maes-

tras del "Monument du costume", las tituladas
C'est un fils, Monsieur! y Les Petits Parrains.

C.W.

BARTOLOMEO llamado Fra Bartolomeo di San
Marco (Savignano, 1472 - Florencia, 1517)

Fra Bartolomeo es una de las figuras mas destaca-
das del clasicismo del Alto Renacimiento italiano.
Entr6 en el taller de Cosimo Rosselli en 1484.
Prendado del misticismo, entusiasmado por los ser-
mones de Savonarola “sobre el aspecto impio de la
pintura licenciosa”; Bartolomeo llegd a quemar ¢l
mismo sus dibujos de desnudos en una plaza de
Florencia, a semejanza de Lorenzo di Credi y
Botticelli. El predicador fue perseguido y
Bartolomeo le siguid hasta su refugio, el convento
de San Marcos. Prometi6 hacerse religioso si salia
con vida de esta revuelta. A peticion de sus supe-
riores, Fra Bartolomeo volvid a pintar. Ejecutd un
fresco representando los Peregrinos de Ematis en
el refectorio del convento de San Marcos. Se trasla-
do a Roma donde se encontrd a dos de los grandes
maestros del arte italiano, Rafael y Miguel Angel.

C. W.

BELLANGE Jacques (hacia 1575 - Nancy, 1616)

Entre 1602 y 1611, Jacques Bellange fue emplea-
do por Carlos III, duque de Lorena, para la deco-
racion del Salon de los Ciervos del palacio ducal
de Nancy. En la actualidad estas pinturas, que
desarrollan temas romanos, han desaparecido.
Pocas obras pintadas han llegado hasta nosotros;
de la serie de los retratos de emperadores, destaca
el conservado en el Museo de Nancy. Conocemos
mejor al artista a través de sus dibujos y grabados.
Bellange, que ejercid una gran influencia en la
escuela lorenesa, fue el maestro de Claude Deruet
e influy6 también a Georges de La Tour. La
influencia de Bellange sobre J. Callot se refiere a
las multiples posibilidades desarrolladas por el
artista en el ambito del grabado.

C. W.
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BOUCHER Frangois (Paris, 1703-id. 1770)

Nacido en Paris en 1703, Francois Boucher
aprende el dibujo con su padre, disefador de
bordados. Trabajé durante poco tiempo en el
taller de Le Moyne, de donde pasé al del padre
del grabador Laurent Cars. Mariette, gran colec-
cionista del siglo XVIII, nos cuenta que
Boucher se dedicaba a dibujar las planchas de
Cars, tarea por la que recibia 60 francos al mes,
ademas de alojamiento y manutencion. En 1721
hizo las ilustraciones de la Historia de Francia
que grabo Baquoy y sus primeras pruebas de
grabado llevaron a Julienne a encargarle el gra-
bado de dibujos de Watteau. Entre sus obras
mas conocidas podemos citar La Pastorale, Les
Trois Saules 'y La Troupe Italienne. Durante esa
época, Boucher trabajo mucho, cultivaba el
dibujo, el grabado y la pintura.

En 1723 Boucher gano el primer premio de la
Academia, pero las intrigas del Duque de Antin
no le permitieron ir a estudiar a Roma pensiona-
do por el rey. No obstante, con sus propios
medios y la ayuda de otra persona viajo a Italia
en compaiiia de Carle van Loo. A su vuelta a
Francia en 1731 fue agregado de la academia y
se convirtid en pintor mundano, retratista de
damas de moda, esposas o amantes de banque-
ros. Fue nombrado académico en enero de 1734
con su cuadro Renaud et Armide. Gracias a
madame de Pompadour fue nombrado Pintor
Real en 1765, a la muerte de Carle van Loo. Fue
el pintor favorito del rey y de su amante hasta
su muerte en 1770. Entre sus obras al gusto del
XVIII podemos mencionar Venus y Vulcano, El
bario de Diana y el Retrato de madame de
Pompadour. Recordemos ademds que fue maes-
tro de alumnos como Baudoin y Deshays, pero
también de Fragonard.

C.W.
BRUEGEL Peter (Bruegel el Viejo)
(Breda (?), hacia 1525/1530-Bruselas, 1569)

Peter Bruegel comenzd su educacion artistica con
un discipulo de Hieronymus Bosch (El Bosco). Se

fue a vivir a Amberes para formarse con el grabador
Hieronymus Coeck y en 1551 se traslado a Italia,
pero se entretuvo al recorrer Francia y no lleg6 a
Roma hasta 1553. La travesia de los Alpes fue un
gran impacto para Bruegel, que tenia como referen-
cia el paisaje flamenco. En sus dibujos, Bruegel
adopta no sélo un punto de vista ficticio, general-
mente en alto, sino un punto de fuga subjetivo que
corresponde al lugar donde se encontraria el viajero.

Antes de instalarse en Roma, Bruegel estuvo en
Népoles y en Mesina. En 1554 vuelve a Flandes
para instalarse primero en Amberes y después, a
partir de 1563, en Bruselas. De este periodo son
las grandes composiciones religiosas de Bruegel:
La adoracion de los Magos, La torre de Babel, El
sermon de la montaria. En los Gltimos afos de su
vida, Bruegel se dedica a la representacion de
escenas familiares. Podemos citar, entre otras, E/
banquete de boda, La kermesse, Rifia de aldea-
nos... La técnica y la eleccion de temas de
Bruegel, sorprendentemente modernas, nos remi-
ten al siglo XIX y al movimiento naturalista, nada
menos que 300 afios después de la muerte del
maestro flamenco.

C. W.

CALLOT Jacques (Nancy, 1592-id. 1635)

Jacques Callot nacié en Nancy en 1592. Desde los
12 afios quiso convertirse en un gran artista, por
lo que se fugd al pais del arte, Italia, donde pasod
algunos meses. Hacia 1611 vuelve a Italia, donde
pasa tres afos en el taller del pintor-grabador
Tempesta antes de establecerse en Florencia en
1614, entrando al servicio de Cosme II de
Medicis. Muy pronto empieza a practicar el arte
del grabado con un dominio que le convierte en
uno de los grandes grabadores de su época. A lo
largo de su carrera va tratando distintos temas
como la historia, estudios de perspectiva y de
topografia, planos de fortificaciones y arquitectura
militar, con obras maestras como el Sitio de la
Rochelle y de la Isla de Ré. Callot pinta a la per-
feccion las grandes multitudes y los ejércitos en
accion en campo abierto, a vista de pajaro.
Ademas de las escenas del reinado de Luis XIII,
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son famosos sus retratos, uno de los cuales tene-
mos la ocasion de contemplar en esta muestra.

C.W.

CASTIGLIONE Giovanni-Benedetto
(Génova, 1616 - Mantua, 1670)

Castiglione fue el alumno de Giovanni-Battista
Poggi y Giovanni-Andrea de Ferrari. El artista, de
caracter violento, fue temido y odiado. Abandoné
Génova para trasladarse a Roma, donde encontro
al Duque de Mantua. Sigui6 al Duque hasta su
ciudad, donde trabajé para su mecenas y algunos
particulares. Realiz6 también unos trabajos para
las galerias de Florencia y Napoles.

C.W.

COLLAERT Hans (hacia 1530 - activo en
Amberes 1555 - antes de 1581)

Hans Collaert, mas conocido por sus dibujos y gra-
bados, comenzo su actividad artistica como dibu-
jante de tapices en Bruselas. Descendiente del pin-
tor Jan Collaert, que pint6 en Bruselas por lo menos
hasta 1524, Hans Collaert fue grabador en Amberes
desde mediados de la década de 1550, habiendo tra-
bajado en los talleres de los impresores Hieronymus
Cock y Hans Liefrinck y mas tarde con el gran
empresario de la imprenta Christoffel Plantijn. En
1564 se le cita como ciudadano de Amberes, donde
nacieron sus dos hijos Adriaen (hacia 1560-1618) y
Johannes (1566-1628), quienes continuaron la tradi-
cion familiar del grabado. Los dibujos y grabados
de Hans Collaert representan escenas biblicas, ale-
gobricas y mitologicas, asi como disefios para col-
gantes y espejos.

G. W.

DAVID Gérard, Gheeraert
(Oudewater, hacia 1450 - Brujas, 1523)

No se conoce el maestro junto al que se formo
Gérard David, pero en cambio es cierto que Hans

Memling ejerci6 una gran influencia sobre él.
Realiz6 un viaje a Italia y, en 1483, regresa a
Brujas. Podemos apuntar algunos elementos del
Renacimiento italiano en sus obras pero el artista
intento, a principios del siglo XVI, conservar las
tradiciones de la escuela de Brujas de la que fue
uno de los principales maestros.

C. W.

DAVID Jacques-Louis
(Paris, 1748-Bruselas, 1825)

Nacido en Paris el 30 de agosto de 1748,
Jacques-Louis David fue enviado por su madre al
taller de Boucher. En 1769 entr6 en el taller de
Vien y dos afios mas tarde se presentd al Premio
de Roma. La academia le otorga el primer premio,
pero Vien, acusando a su alumno de no haberle
informado del concurso, emplea toda su influen-
cia para hacer que el jurado revoque su decision.
Finalmente, la Academia le concede el segundo
premio. Cinco afios después, en 1774, tras un
largo periodo de desanimo y de replantearse su
carrera, David consigue por fin el primer premio
con su obra Les Amours d'Antiochus et de
Stratonice. Entonces marcha a Italia, donde Vien
acaba de ser nombrado director de la Escuela de
Roma, y alli permanece hasta 1780. En 1783 es
elegido miembro de la academia.

La Revolucion desata el entusiasmo republicano
de David y le inspira la gran composicion
Serment du Jeu de Paume (El juramento del Jeu
de Paume). Es elegido diputado y su carrera poli-
tica le hace abandonar casi por completo la pintu-
ra. Sin embargo, acepta el encargo del Comité de
Salud Publica y en 1794 realiza dos importantes
caricaturas anti-inglesas: El ejército Real-Cruche
y El Gobierno inglés. Realiz6 otras obras surgidas
directamente de sus ideas revolucionarias: E/ ase-
sinato de Marat y Los ultimos instantes de Michel
Lepelletier, que convierten a David en un pintor
comprometido.

David propuso a la Convencion la supresion de
la Escuela de Roma y voto6 a favor de la muerte
de Luis XVI. Durante su encarcelamiento en
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Luxemburgo pint6 el Gnico paisaje que conoce-
mos de ¢l. El Directorio le nombré miembro del
Instituto. Conocio al general Bonaparte, que le
propuso que le acompaiiara a Egipto, pero
David no aceptd porque estaba absorbido por su
obra Las sabinas. Cuando Napoleon fue elegido
Emperador, nombr6 a David Primer Pintor y le
encargo pintar su retrato y los momentos mas
importantes de su reinado. A la caida del
Imperio, dado su compromiso con la
Revolucién y su voto por la muerte del rey Luis
XVI, David fue obligado a exiliarse y se instald
en Bruselas, ciudad donde murid el 29 de
diciembre de 1825.

C.W.

DEBUCOURT Philibert Louis
(Paris 1755-id. 1832)

Pintor y grabador, maestro del grabado en color,
Philibert-Louis Debucourt naci6 el 13 de febrero
de 1755 en Paris, donde fallecio el 22 de septiem-
bre de 1822. Debucourt comenz6 su carrera artis-
tica como pintor. En 1781 fue nombrado agregado
de la Academia en calidad de "pintor de temas
sencillos de género flamenco". Por esa época
empez0 a grabar, comenzando por uno de sus pro-
pios cuadros, Le Juge o La Cruche Cassée. A par-
tir de 1785 adopta la técnica inventada por
Jean-Francgois Janinet y comienza a grabar en
color. Entre sus primeras obras destacan Suzette
mal gardée y La Porte enfoncée. De 1786 es el
Minué de la novia.

En La Promenade de la Galerie du
Palais-Royal, de 1787, Debucourt nos muestra
uno de los lugares mas de moda y mas visitados
por la sociedad parisiense. En 1789 graba La
boda en el castillo, que aparece colgado en El
minué de la novia. En 1791 dedica su
Almanaque nacional a los "Amigos de la
Constitucion" y en 1792, con su Paseo publico,
nos ofrece un retrato de una sociedad frivola a
punto de desaparecer, "ultima risa y despedida
de un mundo" (Dacier, 1914). Este grabado
sefiala ademas el fin de la llamada "belle
impression en couleurs", método largo y dificil

que exigia grabar como minimo cuatro planchas
en un proceso minucioso. Debucourt pasard a
utilizar tintas de colores con mufiequilla, que
solo requiere una plancha. Frangois Courboin no
duda en calificarle como "el mas extraordinario
pintor-grabador en color que haya habido
jamas", insistiendo en el hecho de que
Debucourt era ademas el creador de sus obras
mientras que Janinet era solamente un intérpre-
te.

C. W.

DELAUNE Etienne
(Milan, 1518-19 - Paris 1583)

Nacido en 1518-1519 en Milan, Delaune muere
en Paris el domingo de Pentecostés de 1583.
Conocemos estos hechos ya que el artista dejo
escrita su edad en varios grabados fechados; las
mismas informaciones se encuentran también en
un libro publicado en Paris en 1584. En abril de
1573, ocho meses después de la masacre parisina
de la Saint-Barthélemy, Delaune esta en
Estrasburgo, donde pide asilo y solicita el derecho
a trabajar como grabador. En esta ocasion declara
su nacimiento en Italia, su residencia en Francia
desde hace 40 afios, asi como su pertenencia a la
religion hugonota.

El inventario después del fallecimiento de su padre
en 1546, Léonard Delaune, sastre de Francisco I,
identifica a Etienne Delaune como obrero orfebre
en Paris. En los afios 1550, Etienne es igualmente
identificado como orfebre o comerciante orfebre
en diversos testimonios de bautismo de sus hijos. En
1552 Delaune trabaja como grabador en la nueva
“Moneda del Molino” durante seis meses, antes de
ser despedido por un desacuerdo sobre sus honora-
rios. Delaune no llegd nunca a ser maestro orfebre,
y fue castigado en numerosas ocasiones por come-
ter infracciones contra las reglas de la corporacion
parisina de orfebres.

Delaune ejecutd unos 450 grabados, trabajando

en Francia la mayor parte del tiempo y, después, en
Alemania como refugiado. En documentos de estos
anos en Estrasburgo se le identifica como grabador
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y como artista. El grabado mas antiguo es de 1561,
el mas tardio, de 1582. El artista fue considerado en
vida como uno de los mejores grabadores de
Francia. Ejecutaba grabados a partir de los dibujos
de varios artistas célebres, y otros de su invencion,
asi como algunos a partir de los dibujos de su hijo
Jean Delaune. La atribucion a Etienne Delaune de
un gran numero de dibujos de gran variedad no se
basa desgraciadamente en pruebas tan irrefutables
como las que se refieren a sus grabados.

G. W.

DURERO Alberto (Nuremberg 1471- id. 1528)

El padre de Durero, de origen huingaro, se estable-
ci6 en Nuremberg hacia 1455 para trabajar al ser-
vicio de un orfebre, “alemanizando” su nombre
Ajlos, derivado de Ajlo (en hungaro, puerta) por
Thiirer o Diirer. La facilidad del joven Albrecht
para el dibujo decidi6 a sus padres a inscribirlo en
el taller del pintor mas conocido de la época en
Nuremberg, Wolgemut. A los tres afios de aprendi-
zaje, Durero inicia un largo viaje. Los historiado-
res no se ponen de acuerdo sobre las ciudades que
visitd, aunque reconocen unanimemente que estu-
vo en Colmar, donde habria estado en contacto
con los tres hermanos de Martin Schongauer, y
Basilea, donde Durero hizo una xilografia para la
edicion ilustrada de las Epistolas de San Jeronimo,
publicada en 1492. El artista hizo dos retratos en
Estrasburgo en 1494. También sabemos que en
mayo de 1494 volvié a Nuremberg para casarse
con Agnes Frey. A finales de ese afio viaja a
Venecia, ciudad donde vuelve a residir de 1505 a
1507. A peticion de los burgueses alemanes resi-
dentes en la ciudad ducal, Durero hace los decora-
dos de la Fondaco dei Tedeschi, la Bolsa de
Comercio Alemana, en colaboracion con Tiziano y
Giorgione. El éxito de los grabados de Durero, con
una técnica que habia ido desarrollando a lo largo
de diez afios, lo dio a conocer en toda Europa, lo
que le permiti6, probablemente, trabajar en
Venecia. También es posible, segiin Vasari, que
Durero hubiera vuelto a Venecia para interponer
una demanda contra Marco Antonio Raimondi, un
grabador que publicaba estampas con el anagrama
AD de Durero. A su vuelta a Alemania en 1507,

Durero pinta Adan y Eva, actualmente en el
Museo del Prado, tema que repite en sus grabados.
hasta su muerte, Durero realiz6 muchos mas gra-
bados que cuadros y lo que le ha dado mas fama
ha sido su maestria como grabador en cobre.

C. W.

FINIGUERRA Tommaso d’Antonio,
llamado Maso, (Florencia, 1426-1d. 1464)

Vasari escribe en la Vida de Marco Antonio
Raimondi: “El Florentino Maso Finiguerra esta
en el origen del grabado sobre cobre hacia 1460;
tomaba una impresion en barro de todas las plan-
chas que cincelaba para nielarlas y las recubria
de azufre licuado, obteniendo asi una nueva
plancha que untaba con negro de humo diluido
en aceite; de esta forma conseguia una reproduc-
cion perfecta de la placa de plata. Después de
haberla tefiido de negro, tuvo la idea de aplicar
una hoja de papel humedo y prensarla con la
ayuda de un cilindro totalmente liso; y la hoja no
solo parecia impresa, sino también dibujada con
pluma”. Sabemos que Maso era hijo de un orfe-
bre florentino. Trabajo6 para la asociacion de
comerciantes de Florencia, para la que realiz6
dos representaciones de la “paz” nieladas. La
atribucion de obras a Maso es muy delicada.
Pocas piezas, a excepcion de la “paz” nielada,
unos azufres y la prueba impresa en papel de la
Coronacion de la Virgen, se le han atribuido sin
discusion. Los dibujos de Finiguerra empiezan a
agruparse metdédicamente, pero, por lo general,
el conocimiento exhaustivo de la obra nielada,
grabada y dibujada de Maso sigue siendo todavia
un magnifico campo de investigacion.

P.T. G.

FRAGONARD Jean Honoré¢
(Grasse, 1732-Paris, 1806)

Nacido en Grasse en 1732, Jean-Honoré
Fragonard es uno de los pintores que han marcado
el siglo XVIII francés. A la muerte de su padre
abandona Grasse y se traslada con su madre a
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Paris, donde ejerce de pasante de notario.
Imbuido de un interés cada vez mayor por la pin-
tura, entra en el taller de Frangois Boucher, donde
recibe clases de Chardin. Tras rapidos progresos,
Fragonard recibe el Premio de Roma en 1752. A
su vuelta de Italia, expone en el Salon de 1765 su
Croesus et Callirrhoé, que fue un gran éxito,
hasta el punto de ser adquirido por el rey, quien lo
mando a los Gobelins para que lo grabaran.

Sin embargo, el artista preferia los encargos de los
banqueros y del mundo del espectaculo, que paga-
ban mejor que las instancias oficiales. No obstante,
tuvo discrepancias monetarias con Mademoiselle
Guimard, que se recogen en Las memorias secretas
de Bachaumont: la célebre bailarina se estaba cons-
truyendo un hotel cuyos decorados debia pintar
Fragonard. Este termin6 abandonando el proyecto,
que fue terminado por David y Taraval.

A pesar de ser el representante genuino de la pin-
tura galante, e incluso erdtica, del siglo XVIII,
Fragonard, influido por el ambiente, se puso a
pintar una serie de cuadros que reflejan las ale-
grias de la familia. En 1789 la Revolucion supuso
un freno a la actividad de Fragonard que, gracias
a la proteccion de David, fue nombrado conserva-
dor del nuevo Museo del Louvre abierto por la
Asamblea Nacional. Pero, como no se sentia
seguro en Paris, el artista decidio volver a Grasse,
a donde se llevo cuatro grandes composiciones
que habia empezado en 1782 para el pabellon de
Louveciennes de Mme du Barry: L'Amour et la
jeune fille, La surprise de l'Amour, L'Offre de la
Rose y La Lettre d'Amour, que completd con Le
couronnement de I"’Amour. Estas cinco obras que-
daron en la casa donde vivio Fragonard en
Grasse. Regresa a Paris hacia 1798, pero no vol-
vio a encontrar el favor del publico y muri6é pobre
en su antiguo taller del Louvre.

C. W.

GELLEE Claude, llamado CLAUDIO DE LORENA
(Chamagne 1600-Roma 1682)

Nacido cerca de Toul, Claudio de Lorena se

traslado a Friburgo de Brisgovia a trabajar con
su hermano grabador. Alli inicid sus estudios de
arte. Tras numerosos viajes de Lorena a Italia,
termino por establecerse en Roma, donde prosi-
guio su aprendizaje, sin maestro alguno, de un
modo totalmente personal. Sandrart, pintor ale-
man amigo de Lorena, nos explica el método de
trabajo del artista: madruga, pasea por los cam-
pos de alrededor de su casa y vuelve a la caida
de la tarde con numerosos esbozos y notas
sobre los efectos de la luz, que querria ver plas-
mados en sus obras pintadas en el taller. De
Claudio de Lorena nos han llegado 47 agua-
fuertes, todos ellos realizados en Roma, de los
que podemos citar como mas apreciados por el
publico La tempestad, El boyero 'y Escena de
bandoleros.

C.W.

GUERCINO, Giovanni Francesco Barbieri,
llamado Il Guercino (Cento, 1591-Bolonia, 1666)

Giovanni Francesco Barbieri perdio muy pronto un
0jo, de donde le vino el sobrenombre de "il guerci-
no" (el tuertito). Muy joven entrd a trabajar en el
taller de Zagoni en Cento, su ciudad natal, y des-
pués en el de Cremonni y Gennari en Bolonia. En
un primer momento, su técnica hacia hincapié en
fuertes contrastes de luces vivas y fuertes sombras.
Tras pasar por Venecia, suaviza su técnica, acen-
tuando mas el relieve. En una tercera etapa su estilo
se parece mas al de Guido Reni, al que sustituira en
Bolonia a la muerte de este en 1642. En la produc-
cion del artista podemos citar una Santa Petronila,
pintada para San Pedro, que actualmente se conser-
va en el Museo del Capitolio. Entre las obras de su
ultima etapa, contribuyen a la notoriedad del maes-
tro una Circuncision de Jesus (Iglesia de Jesus y
Maria en Bolonia), El hijo prodigo (Galeria de
Turin) o Agar e Ismael (en Milan).

C. W.
GUTTENBERG Carl
(alrededores de Nuremberg, 1743-Paris, 1790)

Grabador en talla dulce, estudid en la escuela de
dibujo de Nuremberg y en el taller de J.-J.
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Preissler, trabajando después durante seis afios en
la Galeria de Diisseldorf. A partir de 1770,
Guttenberg hace numerosos viajes a Paris, donde
sigue desarrollando su carrera en colaboracion
con J.-G. Wille. En 1780 decide quedarse definiti-
vamente en Paris. Entre sus mejores obras pode-
mos citar Las reuniones en Marly, que forma
parte de la segunda serie del "Monument du cos-
tume", y las Figures de ['Histoire de France
segiin Moreau el Joven. Trabajo también en las
planchas del Voyage a Naples de Saint-Non y de
la Galerie du Palais Royal de Couché.

C. W.

JANINET Jean-Frangois (Paris, 1752-id. 1814)

Jean-Francois Janinet, nacido en Paris en 1752 y
muerto en la misma ciudad en 1814, fue hijo de
un grabador con el que hizo el aprendizaje del
dibujo. Fue alumno de Bachelier y en marzo de
1772 ingreso en la Escuela de la Académie
Royale en calidad de aprendiz de pintor. Aparte
de lo que hubiera aprendido de su padre, podemos
considerarle como un autodidacta del grabado.
Janinet recupero el proceso del grabado a la agua-
da o aguatinta de Jean-Baptiste Le Prince, en el
que una capa de resina curada al horno permite
controlar de manera perfecta la mordida del acido.
Este procedimiento lo emplea Janinet para la pre-
paracion de sus planchas en color. En una primera
fase graba al aguafuerte las lineas y las sombras,
después anade el grano del aguatinta y por ultimo
superpone los colores. Nunca dejo de perfeccionar
su técnica, muy apreciada por sus contempora-
neos, que le hicieron numerosos encargos.

Entre otras obras podemos citar su notable Retrato
de Marie-Antoinette (1774), que realiza con solo
22 anos. Grabo una serie de paisajes italianos
segun cuadros de Hubert Robert: Restos del pala-
cio del Papa Julio II, varias Villas, Colonna 'y
Jardin de Villa Medici; Les Comédiens, Le
Rendez-vous comique segiin Watteau y numerosos
retratos y escenas de género, como El bario de
Venus segin Boucher. Muy interesado por la cien-
cia, Janinet estaba considerado como un buen qui-
mico, disciplina que le permitié conseguir algunos

progresos en la técnica del color. Pero el grabador-
quimico probd también la fisica, construyendo un
aerostato de grandes dimensiones. La primera
intentona resultd un fracaso absoluto, pues el motor
prendid fuego y el hecho dio lugar a canciones y
caricaturas burlescas.

C. W.

LAUNAY Nicolas de (Paris, 1739-id., 1792)

Nacido en Paris el 20 de septiembre de 1739,
Launay se inici6 muy temprano en el grabado en
talla dulce en el taller de Louis Lempereur, quien
sera su tutor. Fue admitido en la Academia en
1776 con su Marcha de Sileno segun Rubens. En
1780 fue admitido también en la Real Academia
de Bellas Artes de Dinamarca. De 1780 a 1789,
Launay prepara su ingreso definitivo en la
Academia grabando dos retratos que le fueron
impuestos, segun la costumbre, por el director de
la institucién como trabajos de presentacion: uno
de J.B. Frangois de Troy y otro de Sébastien Le
Clerc hijo. El 28 de agosto de 1789, Nicolas de
Launay fue nombrado Académico. Poco después
moria en Paris, el 22 de marzo de 1792.

La carrera de Nicolas de Launay se puede dividir
en cuatro etapas de desigual importancia. En la
primera trata el paisaje (los mejores son los reali-
zados sobre 6leos de Joseph Vernet). Después los
retratos, entre los que podemos citar, ademas de
los que le sirvieron para entrar en la Academia, el
del Dugue de Choiseul (1769) y la serie de 16
grabados de pequeno formato entre 1770 y 1785.
De Launay fue apreciado por los artistas que pin-
taban escenas galantes, como Baudouin,
Lavreince y Fragonard, del que realizo un graba-
do sobre su célebre obra Los felices azares del
columpio (1782). También de Fragonard graba
L'Heureuse Feécondite (1777), La Bonne Meére
(1779), Les Baignets (1782), Dites donc s'il vous
plait (1783), Le petit Prédicateur (1790), entre
otros. Nicolas de Launay, como otros muchos gra-
badores de la época, contribuy¢ a difundir en
Europa esas obras ligeras al gusto francés caracte-
risticas del siglo XVIII.
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C.W.
LAUNAY Robert de (Paris, 1749-id., 1814)

Hermano y alumno de Nicolas Delaunay, Robert
resultd ser un grabador muy apreciado por los afi-
cionados al grabado del siglo XVIII. Entre sus
mayores logros podemos citar Les soins mérités
segun Lawrence, Le malhereur imprévu segun
Greuze, Les adieux da la nourrice segiin Aubry y
Les adieux, segin Moreau el Joven. Su fama se
extiende también a los retratos, vifietas y ex-libris,
que realiza con gran talento.

C. W.

LE PAUTRE Jean (Paris, 1618-id., 1682)

Jean Le Pautre empez6 dibujando planos y ador-
nos en casa de un carpintero. Enseguida se intere-
so por el grabado y durante su carrera llegd a pro-
ducir unas 1.500 planchas. Emple6 el aguafuerte
y el buril para representar decoraciones arquitec-
turales, techos, jarrones y adornos. El artista com-
puso y grabo la gran mayoria de sus trabajos.
Realiz6 muy pocos trabajos de interpretacion;
cabe mencionar la ejecucion de nueve planchas
que relatan una de las festividades notables del
reino del Rey Sol, Los Placeres de la isla encan-
tada. Esta fiesta da lugar a la publicacion de un
libro que ilustra un texto de André Félibien
(publicado en Paris por la Imprenta real en 1673).
La obra es fruto de la colaboracion de Jean Le
Pautre e Israel Silvestre.

C. W.

MANTEGNA Andrea (Isola di Carturo, cerca de
Padua, hacia 1431-Mantua, 1506)

Andrea Mantegna lleg6 hacia 1440-1442 a Padua.
Francesco Squarcione (1397-1481) fue su padre
adoptivo y le ensend los rudimentos del arte, asi
como el amor por la Antigliedad, que el maestro
pudo estudiar directamente gracias a la coleccion
de relieves antiguos de Squarcione. Por otra parte,
el ambiente paduano era propicio a la educacion
artistica de un joven: la huella dejada por el paso

de Donatello (de 1443 a 1453) se percibe en el esti-
lo de Mantegna. El artista se cas6 con la hermana
de Gentile y Giovanni Bellini, y entr6 asi a formar
parte de la familia de los mas ilustres pintores
venecianos. Sus numerosos viajes por Italia
(Venecia, Ferrara, Verona, Florencia, Roma) le per-
mitieron estar al tanto de las vanguardias y las
corrientes renacentistas mas diversas.

Los primeros trabajos de Mantegna son colecti-
vos: se escalonan de 1454 a 1459, junto a otros
alumnos del taller de su padre adoptivo, o en
talleres de pinturas al fresco (como las de la capi-
lla Ovetari de la Iglesia de los Eremitani en
Padua).

Conocemos mejor la actividad de Mantegna al
servicio de Ludovico Gonzaga, marqués de
Mantua. Se instala en Mantua en 1460, donde
vive hasta su muerte. Para el palacio de Ludovico
realiza el Triunfo de César (actualmente en
Hampton Court), conjunto grabado por su taller y
del que presentamos aqui un dibujo preparatorio,
asi como una estampa. Al servicio de Isabella
d’Este, realizo para la princesa varias pinturas
destinadas a su studiolo.

Mantegna fue uno de los primeros grabadores
del Renacimiento; como Pollaiuolo, del que
toma prestado el corte en zigzag, pertenece a la
tradicion del grabado al estilo ancho florentino.
(Cual fue realmente la contribucion de
Mantegna al arte del grabado? Al contrario de
Pollaiuolo y sus grabadores-orfebres, que habian
podido educar la vista y la mano en la practica
del corte en grabado con buril en el seno de los
talleres paternos, Mantegna no disfruto de esta
herencia. ¢ El hecho de que no quisiera firmar
ninguna de sus estampas constituia una prueba
de su juicio severo en cuanto a sus propias
obras? Mantegna ha grabado ¢l mismo algunas
piezas, pero la mayor parte de la produccion a
partir de sus dibujos (y mas raramente, como en
el caso de La Adoracion de los Magos, a partir
de una pintura) compete a su escuela o a su
taller. La enorme difusion de sus estampas ha
permitido que su estilo se haya transmitido a
todos los paises de la Europa renacentista. ;Se
llevaria Primaticio en 1532 algunos cobres de
Mantegna (supuestamente nueve, de los cuales
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seis grabados a doble cara) a Francia a princi-
pios del siglo XVI? El hecho es que en Francia,
a principios del siglo XVI, se realizaron tiradas
a partir de los cobres del maestro (como atesti-
gua la filigrana francesa).

P.T.G.

MOREAU Jean-Michel, el Joven
(Paris, 1741-id. 1814)

Pintor, dibujante y grabador, Jean-Michel Moreau
el Joven, nacio en Paris en 1741 y falleci6 en la
misma ciudad en 1814; en un primer momento se
dedicé a la pintura y trabajo en el taller de
Louis-Joseph le Lorrain, pero después paso6 al
taller de grabado de Lebas. A J.-M. Moreau se le
llama el Joven para distinguirlo de su hermano
Louis Gabriel. Fue dibujante y grabador de nume-
rosas vifietas y temas de moda. En 1759 pint6 a la
acuarela a Luis XIV pasando revista a los regi-
mientos de la Guardia Francesa y a los Suizos en
la llanura de los Sablons, que grabo Lebas.
Gracias a ello, Moreau fue nombrado dibujante de
los Menus Plaisirs en 1770.

En 1780 dibujo y grabd Le sacre de Louis XV,
con el que fue admitido en la Academia el 25 de
abril de 1789. En 1790 sucedi6 a Cochin como
dibujante de camara del rey. El viaje que hizo a
Italia en 1785 modifico su trazo que, quiza por la
influencia de David y Vien, se hizo mas frio y
rigido. Moreau el Joven ilustr6 a los principales
clasicos: Ovidio, Moliére, La Fontaine, Corneille,
Voltaire, Rousseau, Restif de la Bretonne,
Montesquieu, el Antiguo y el Nuevo Testamento o
las Figures de I'Histoire de France. No debemos
olvidar tampoco la serie de grabados para la
Historia de las costumbres y del vestido en el
siglo XVIII, que realizo entre 1777 y 1783 para el
"Monument du costume".

C. W.

PATAS Jean-Baptiste (Paris, hacia 1717-?)

Dibujante y grabador al buril, Patas nacié en Paris
hacia 1717, aunque no se sabe el ano exacto. Fue

discipulo de Jean-Charles Baquoy y se dedico,
sobre todo, a las vifietas. Colabor6 con su maestro
en obras como los grabados del "Monument du
costume".

C. W.

PILON o PILLON, Germain (Paris, hacia 1535-id.
hacia 1590)

El escultor trabajo con gran talento tanto el mar-
mol como la piedra, la madera y la fundicién en
bronce. Muy apreciado por la corte de Francia, el
artista llevo a cabo el Mausoleo de Francisco I en
la abadia de Saint-Denis (1558-1559) y después el
del rey Enrique II (1564-1583) también en la
misma abadia. Escultor oficial de Carlos IX, éste
le nombra en 1573 director y supervisor en el arte
de la escultura, para las monedas del rey y el
reverso de medalla. Germain Pilon particip6 en la
decoracion de los jardines del Palacio de
Fontainebleau y en la ornamentacion del Arco del
Triunfo de la Puerta de Saint-Denis, para celebrar
la entrada del rey en la ciudad. En 1585, bajo la
direccion de Pierre Lescot, realizd la decoracion
del patio del Louvre y el reloj de sol que figura
sobre una fachada del Palacio de Justicia. El artis-
ta realiz6 también numerosas estatuas y bajorre-
lieves para edificios religiosos (iglesias y abadi-
as), sobre todo en piedra y madera.

C. W.

PISANELLO Antonio di Puccio Pisano
(Pisa, 1395-Roma (?), 1455), o quiza Vittore Pisano

La obra de Pisanello carece hoy de cuadros impor-
tantes, que estan documentados, pero que han desa-
parecido. Hacia los 17 afios, Pisanello colaboro,
bajo la direccion del pintor Gentile da Fabriano, en
la decoracion del Palacio Ducal de Venecia. Mas
tarde participa también en la decoracion de San
Juan de Letran y de San Eustaquio en Verona. De
esos frescos han llegado hasta nosotros, aunque en
muy malas condiciones, La Anunciacion (Iglesia de
San Fermo) y San Jorge liberando a la princesa de
Trabisonda (Iglesia de Santa Anastasia), ambas en
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Verona. El artista encuentra sus modelos en la natu-
raleza y en la sociedad: todo tipo de animales
(perros, pajaros, caballos), bellas damas con elegan-
tes vestidos y caballeros con sobrias vestimentas.
Otro aspecto importante de la obra de Pisanello son
sus numerosas medallas, en las que da gran impor-
tancia al retrato. En general, en el anverso el artista
retrata a un personaje y en el reverso interpreta su
"retrato moral".

C. W.

POLLAIUOLO Antonio
(Florencia, 1433-Roma, 1498)

Nacido en Florencia en 1433, Antonio Pollaiuolo
trabaja en estrecha colaboracion con su hermano
Piero. En un momento en que el Quattrocento flo-
rentino parece mas bien absorto en los problemas
de la perspectiva, la generacion de los Pollaiuolo se
dedica sobre todo al estudio de la anatomia y del
movimiento. La representacion del cuerpo desnudo
y en accion se manifiesta con excepcional fuerza en
Los trabajos de Hércules, cuadro de Pollaiuolo que
simboliza la potencia, el movimiento y la accion.
Recordemos también Hércules derribando a Anteo
o el grabado Combate de hombres desnudos.
Pollaiuolo fue ademas un orfebre muy apreciado en
su ciudad natal. Murié en Roma en 1498.

C. W.

RAFAEL, SANTI Raffaello o Raffaello SANZIO
o Raffaello di Urbino
(Urbino, 1483-Roma, 1520)

En 1499, Rafael entr6 en el taller de Perugino.
En 1504, el artista pasé una temporada en
Florencia, donde descubrio las obras maestras
de Leonardo y Miguel Angel. El trabajo del
natural de los dos maestros le impresioné fuer-
temente. Para la decoracion del Vaticano,
Bramante, arquitecto del Papa Julio II, recurrio
a Rafael. El Papa confio la decoracion a Rafael
y despidio a los otros artistas que habian sido
seleccionados en un principio. Cuando Julio II
murid, Ledén X accediod al trono pontificio y le

nombroé sucesor de Bramante para la construc-
cion de San Pedro. Rafael fue también un pintor
de Madonnas —La Madonna Aldobrandini
(1510), La Virgen del velo (1510), La bella jar-
dinera (1507)—y de retratos Pietro Perugino
(1502-1503), Baltasar Castiglione (1515-1516),
Julio II (1511-1512). El artista, modelo univer-
sal de las academias clésicas, es una de las figu-
ras mas destacadas del Renacimiento europeo.

C. W.

REMBRANDT HarmenzsVan RIJN
(Leiden, 1606-Amsterdam, 1669)

Hijo de un molinero establecido al borde de un
afluente del Rhin, el "Oude Rijn", Rembrandt nacio
en Leiden, Holanda, en 1606. De una inteligencia
excepcional, que no pas6 desapercibida ni a su
familia ni a las autoridades municipales, estudié un
ano en la Facultad de Letras de Leiden en 1620 y al
ano siguiente logrd convencer a sus padres para que
le dejaran entrar en el taller de Jacob Swanenburch,
donde permanecio tres afios antes de trasladarse a
Amsterdam. Alli trabajo con Pieter Lastman, pintor
muy de moda, con el que s6lo aguant6 seis meses,
debido a sus diferencias estéticas.

Rembrandt volvio6 a su ciudad natal para "traba-
jar con la inica maestra a la que queria seguir
desde entonces: la naturaleza". Instala su taller
en la comodidad de la casa familiar y alli estu-
dia pintura y grabado al aguafuerte. En 1630
hace el retrato del que seria su protector,
Maurice Huyghens. El mecenas le convence
para que se traslade al afio siguiente a
Amsterdam. El inmenso éxito del artista le per-
mite realizar numerosos retratos, cuadros y gra-
bados. Podemos citar la magnifica Leccion de
Anatomia, pretexto para realizar el retrato del
médico Tulp que, a partir de entonces, se con-
vierte también en mecenas de Rembrandt.
Citemos también La elevacion de la Cruz y El
Descendimiento, ambos de 1633.

La union de Rembrandt con Saskia van
Uylenburgh, hija de una rica familia, le da al pin-
tor, ademas de su continuo éxito, una gran tran-
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quilidad material. El artista se hace cada vez mas
exigente: si le encargan un retrato y el modelo no
le gusta, se niega categoricamente y, si acepta,
impone condiciones y luces especiales. El artista
lo explica asi: "No quiero una grandeza que me
molesta, sino libertad". En 1642, la corporacion
de culebrineros de Amsterdam le encarga un cua-
dro que se va a convertir en la famosisima La
Ronda de noche. Esta obra maestra topd, no obs-
tante, con las criticas de algunos de los retratados,
que, no contentos con el lugar que ocupaban en el
cuadro, trataron de empafar su reputacion. El
dolor por la muerte de Saskia, acaecida en junio
de ese mismo afio, llevo al artista a dar largos
paseos en solitario por el campo. En esas escapa-
das hizo numerosos bocetos y aguafuertes, algu-
nos de los cuales podemos ver en esta exposicion.

Siguen varios afnos en los que Rembrandt tiene
solo un éxito relativo, aunque su obra sigue sien-
do abundante. En 1661 la corporacion de pafieros
le encarga otro retrato colectivo, que se conserva
en Amsterdam. Rembrandt dejo alli numerosos
discipulos, entre ellos Ferdinand Bol, Flinck, van
den Eeckhout y otros. Muri6 a finales de 1669.

C. W.

ROBETTA Cristofano Michele Martini,
llamado Cristofano Robetta
(Florencia, 1462-documentado hasta 1535)

Robetta encarna el clasicismo del grabado florenti-
no. A partir de 1498 es conocido como orfebre, y de
nuevo aparece documentado como tal, bajo el nom-
bre de Robetta, en 1516-1522. Los grabados de
Robetta, gran maestro del grabado con buril, son
tributarios, en lo que a su inspiracion se refiere, de
maestros nérdicos como Martin Schongauer (del
que realizo, introduciendo notorias modificaciones,
seis copias grabadas) o Alberto Durero, cuyos pai-
sajes encontramos en muchas composiciones del
artista, ocupando el fondo de escenas de historia o
mitologia. Entre las fuentes de inspiracion de este
grabador de singular talento, se advierte una sintesis
de elementos tomados en préstamo a diferentes
maestros, especie de collages de los principales
motivos de Filippino Lippi, Perugino, Boticelli o

Lorenzo di Credi. Admirados por los artistas pinto-
res y grabadores, asi como por los grandes aficiona-
dos, los cobres de Robetta fueron impresos a veces
hasta principios del siglo XIX.

P.T.G.

RUYSDAEL Jacob Van
(Haarlem, 1628-Amsterdam, 1682)

Iniciado seguramente por su tio Salomon Ruysdael,
amigo de Van Goyen, Jacob entr6 en la Asociacion
de Haarlem en 1648, y march6 a Amsterdam en
1657. Pintor paisajista, Ruysdael tenia carifio por la
naturaleza holandesa: pueblo, llanura y mar. Visito
Westfalia y Noruega, donde encontrd una naturale-
za austera y atormentada. El Museo del Louvre
conserva una marina en la que el agua amarillea al
acercarse un huracan, asi como E/ Matorral, que
también fue grabado por el artista.

C. W.

SAINT-AUBIN Gabriel de (Paris, 1724-id. 1780)

Nacido en Paris en 1724 y muerto en la misma
ciudad en 1780, Gabriel de Saint-Aubin dibujo
primero con Sarrasin y mas tarde en la Academia
Real bajo la direccion de Jeaurat, Colin de
Vermont y Boucher. Inici6 su carrera de graba-
dor hacia 1750 y utilizé el aguafuerte en obras
como Les Deux amants, La marche du boeuf
gras, La foire de Bezons o Allégorie sur les
mariages, realizados para la Villa de Paris en
1751 y 1752. Grab6 ademas La réconciliation
d'Absalon et de David y, en 1753, uno de los
grabados mas importantes del siglo XVIII, la
Vue du Salon du Louvre. A partir de entonces,
Saint-Aubin desborda creatividad: realiza los
croquis de numerosos catalogos de exposiciones,
las portadas de los ocho volimenes de la
Description de Paris de Piganiol de la Forcey,
en 1761, Le Spectacle des Tuileries, La
Guinguette y Le Bal d'Auteuil.

En 1762 realiza diez aguafuertes sobre el
Incendio de la Feria de Saint-Germain. Le siguen
la Féte au Colisee en 1772, otra serie sobre el
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Incendio del Hotel-Dieu en 1774 y, de esa misma
época, el dleo L'Académie particuliere que él
mismo graba. En 1778 realiza otra obra importan-
te: la Naumachie des Jardins de Monceau. La
punta seca, unida a su dominio de la mordida del
acido, sittian a Gabriel de Saint-Aubin entre los
grabadores mas importantes del siglo XVIII, junto
con una numerosa pléyade de artistas cuyas obras
se conservan en los grandes museos y en las mas
importantes colecciones privadas, como las de
Destailleur o Doucet.

C.W.

SCHONGAUER Martin
(Colmar, hacia 1445-1450-Brisach, 1491)

Hijo de un joyero que se establece en Colmar en
1440, Martin Schongauer fue alumno de la uni-
versidad de Leipzig. Fue sucesivamente orfebre,
grabador y pintor. En Colmar, en el taller de
Insenmann, descubri6 el arte del que seria su
maestro, Rogier van der Weyden. Vuelto a su ciu-
dad natal tras una estancia en Flandes, "el bello
Martin", como se le conocia, volvio sobre sus
recuerdos de aprendiz para buscar una forma de
expresion mas personal. Entre sus obras mas
logradas recordamos las Escenas de la Pasion o
El Entierro, sin olvidar la Virgen del rosal de la
iglesia de San Martin en Colmar. Reconocido en
todos los ambientes como uno de los mayores
grabadores, Durero pas6 por Colmar en 1492 para
admirar su obra y rendir un homenaje péstumo al
artista fallecido un afio antes.

C. W.

VAN DYCK Anton
(Amberes, 1599 - Londres, 1641)

Desde muy joven, Anton Van Dyck se formd en el
taller de Van Balen, y después en el de Rubens.
Participo en las grandes composiciones del maes-
tro. En 1621, siguiendo los consejos de Rubens,
viajo a Italia. En Génova realiz6 el Retrato de
Maria de Médicis, en Roma copi6 a Leonardo da
Vinci, Miguel Angel y Rafael. Atraido por
Veronés, Giorgione y Ticiano, se trasladoé a

Venecia. Estuvo en Florencia, Bolonia, y después
fue invitado por el virrey de Sicilia, Manuel
Alberto de Saboya, a Palermo. Abandond6 precipi-
tadamente la ciudad a causa de una epidemia de
peste y regres6 a Amberes. La reputacion de Van
Dyck fue considerable en toda Europa y no dejo
de recibir encargos. Fue nombrado pintor del rey
Carlos I de Inglaterra en 1633.

VAN GOYEN Jan (Leiden, 1596-La Haya, 1656)

Hijo de un zapatero de Leiden, Van Goyen pasé
sucesivamente por los talleres de C. van
Schilperoort e I. Van Swanenburch, antes de entrar
en el de E. Van de Velde en Haarlem. A partir de
1632 el artista se establece en La Haya, ciudad que
ya no abandonard, excepto durante algunos viajes a
Francia, a Gueldre, también por Holanda, y a Cléve.
Para pintar sus paisajes, Van Goyen utiliza una
paleta de colores reducida, como habia visto en los
paisajistas que conoci6 en Haarlem: P. de Molijn,

J. Porcellis y P. van Ruysdael. El ansia de simplificar
lleva a Van Goyen a utilizar exclusivamente
carboncillo y aguatinta para reproducir los efectos
de la luz en sus numerosos dibujos.

C.W.

WATTEAU Antoine
(Valenciennes, 1684-Nogent-sur-Marne, 1721)

Antoine Watteau, nacido en Valenciennes en
1684, presenta desde muy joven una gran facili-
dad para el dibujo. En un principio se forma en su
ciudad natal, pero pronto se traslada a Paris para
trabajar con el pintor Métayer, a quien conoce
gracias a M. de Julienne, aficionado al arte, y con
el que probablemente trabaja en la decoracion de
la Opera. Métayer vuelve a Valenciennes mientras
Watteau encuentra un empleo con un marchante
de pintura religiosa que tiene la galeria en el
Puente de Notre-Dame. Aqui los empleados debi-
an pintar en serie cuadros de pequefio formato, y
cada uno se especializaba en una parte: el cielo,
las cabezas o los vestidos... A esa época pertenece
su Vertumne et Pomone, obra de la que hara un
grabado Boucher.
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Tras su encuentro con el grabador y decorador
Audran, que tenia el cargo de conserje del Palacio
de Luxemburgo, Watteau se instala en su casa.
Como podia circular libremente por el edificio,
Watteau estudié a fondo las obras de Rubens, lo
que le marco profundamente. De ese periodo son
sus cuadros de tema militar: Refour de campagne,
Camp volant (que realiza durante una breve estan-
cia en Valenciennes) y otros del mismo tenor. Con
esos temas guerreros alcanza un gran éxito, aun-
que los grandes coleccionistas del momento
(Caylus, Crozart, Julienne) esperaban con impa-
ciencia su vuelta a Paris. Alli pintdé Watteau para
Crozart, Las cuatro estaciones, segun bocetos de
La Fosse, mientras trabajaba en temas mas ligeros
como La proposition embarrassante, La surprise

o Les charmes de la vie o Le donneur de séréna-

des.

En 1717, Watteau presenta para su ingreso en la
Academia L'embarquement pour Cythere, 1o que
le vale el titulo de Académico y el nombramiento
de "Pintor de fiestas galantes". En 1720 se trasla-
da a Londres por razones de salud, donde trabaja
mucho y vende sus obras a un alto precio. Cuando
regresa a Paris en 1721, su salud sufre una recaida
y se traslada rapidamente a Nogent-sur-Marne, a
una casa que le presta M. Le Febvre, intendente
de Menus Plaisirs. Alli fallece el 18 de julio de
1721.

C. W.
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MONOGRAFICAS

COLECTIVAS

MUSEOS PROPIOS **

1997 Nolde: Naturaleza y Religién,* Museo de Arte Abstracto Espafiol. Cuenca,
con texto del Dr. Manfred Reuther. con fextos de Juan Manuel Bonet
y Javier Maderuelo.
Grabado Abstracto Espafiol, *
con texto de Julian Gallego.
Picasso: Suite Vollard,
con texto de Julian Gallego.
El Objeto del Arte,*
con fexto de Javier Maderuelo.
1998 Amadeo de Souza-Cardoso, * Guerrero: Obra sobre papel 1970 - 1985
con fextos de Javier Maderuelo
y Antonio Cardoso.
Paul Delvaux, *
con texto de Giséle OllingerZinque.
Richard Lindner, Rauschenberg: obra grafica 1967-1979
con texto de Werner Spies.
1999 Marc Chagall: Tradiciones judias, * Paul Delvaux: Acuarelas y dibujos
con textos de Sylvie Forestier,
Benjamin Harshav, Meret Meyer Barcelé: Ceramiques 1995 - 1999,
y del artista. con textos de Enrique Juncosa.
Kurt Schwitters y el espiritu de la utopia, Kurt Schwitters y el espiritu de la utopia,
con fextos de Javier Maderuelo y con fextos de Javier Maderuelo y
Markus Heinzelmann. Markus Heinzelmann.
Lovis Corinth, * Fernando Zébel: Obra gréfica*
con fextos de Sabine Fehlemann, Thomas Deecke,
Jirgen H. Meyer y Antje Birthglmer.
2000 Vasarely, * Nolde: Visiones. Acuarelas,
con textos de Wemer Spies. con textos del Dr. Manfred Reuther.
Expresionismo Abstracto: Obra sobre papel.  Lucio Mufioz, intimo,
Coleccién The Metropolitan Museum of Art,  con fexios de Rodrigo Mufioz.
Nueva York, *
con fextos de Lisa M. Messinger. E. Sempere, paisajes,
con textos de Pablo Ramirez.
Schmidt-RotHuff, *
con textos de Magdalena M. Moeller.
2001 De Caspar David Friedrich a Picasso, A. Rédchenko, geometrias,
con fextos de Sabine Fehlemann. con textos de Alexandr Lavrentiev.
Gottlieb, De Caspar David Friedrich a Picasso,
con textos de Sanford Hirsch. con textos de Sabine Fehlemann.
Gottlieb monotipos,
con textos de Sanford Hirsch.
Matisse: espiritu y sentido,*
con textos de Guillermo Solana,
Marie-Thérese Pulvenis de Séligny
y del artista.
2002 Georgia O’Keeffe: Naturalezas intimas, * Mompé: obra sobre papel,

con textos de Lisa M. Messinger.

Turner y el mar. Acuarelas de la Tate,*
con fextos de José Jiménez, lan Warrell
Nicola Cole, Micola Moorby y Sarah Talf.
y del artista.

con textos de Lola Durdn.

Saura Damas,
con textos de Francisco Calvo Serraller.

*  Catélogos agotados.

* %

Museo de Arfe Abstracto Espaiiol de Cuenca.
Museu d'Art Espanyol Contemporani de Palma de Mallorca.
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COLECTIVAS

MUSEOS PROPIOS **

2003

Kandinsky, origen de la abstraccién,
con fextos de Valeriano Bozal,
Marion Ackermann y del artista.

Espiritu de modernidad: de Goya a
Giacometti. Obras sobre papel de la
coleccién Kornfeld,

con textos de Werner Spies.

Chillida: Elogio de la mano,
con fextos de Javier Maderuelo.

Gerardo Rueda: construcciones,
con textos de Barbara Rose.

Esteban Vicente: collages,
con fextos de José Maria Parrefio
y Elaine de Kooning.

Lucio Mufioz intimo,
con textos del artista
y de Rodrigo Muioz.

2004

Maestros de la Invencién

de la Coleccién E. de Rothschild

del Museo del Louvre,

con textos de Pascal Torres Guardiola,
Catherine Loisel, Christel Winling,
Geneviéve Bresc-Bautier,

George A. Wanklyn, y Louis Antoine Prat.

Liubov Popova,

con textos de Ana Maria Guasch.

Esteban Vicente: gesto y color,
con textos de Guillermo Solana.
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