Antonio Gonzdlez Ruiz
(1711-1788).
Introduccidn al conocimiento
de sus dibujos

M" CAMINO PAREDES GIRALDO

| afrontar el estudio aproximativo en torno a la obra grifica de un artista

determinado, parece obligado clarificar el por qué de la eleccién de esta
faceta secularmente minusvalorada en nuestro pafs, sustentada en la tan suge-
rente afirmacién que mantiene la genialidad improvisadora del espanol que,
"rehuye la reiteracién de tanteos y el primor del detalle..."’, apenas existen
elementos suficientes que permitan un acercamiento y su consiguiente estu-
dio metddico y cientifico, razén ésta hoy superada gracias a una serie de tra-
bajos rigurosos’ que estdn dejando ver la realidad, importancia y repercusio-
nes de una faceta clave en el campo de la expresién pldstica espanola.

A pesar de este aparente desinterés, no han faltado a lo largo de la histo-
ria, voces defensoras del dibujo como base de la composicién, aunque sin lle-
gar al extremo de justificarlo como fin y razén de si mismo. Un repaso dete-
nido de los "corpus” del dibujo espafiol, deja percibir la carencia de plasma-
ciones magistrales, lejanas en sus resultados a las creaciones de los maestros
italianos; sin duda en esta realidad jugé un papel importante la consideracién
social del artista, asi como la funcionalidad de los trabajos realizados con el
ldpiz, la sanguina o el carbdn, a lo que cabria unir, el gran nimero de obras
que se han perdido y el escaso niimero de dibujos realizados con la intencién
de obtener unas formas y un resultado final al margen de posibles usos poste-
riores.

Si desde el punto de vista técnico, la historia del dibujo ha visto modifi-
cados y ampliados sus recursos, el planteamiento subyacente varia poco, es-
tando generalmente considerado mds como un medio que como un fin. Servi-
rd la mayor parte de las veces de aprendizaje, ensayo, preparacién y recreacién
que se verd traspolada y transformada con la intencién de mejorarla en el so-

1. GRANDMAN, 1939, pdg. 6.
2. Ver bibliograffa.
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porte inicial, para el que el motivo fue pensado. Todos estos condicionantes
argiiidos con insistencia, han velado en mayor o menor medida una realidad
que ya apunté Vasari (con su caracteristica sensibilidad pionera), el dibujo
permite entrever, gracias a la "honestidad" que le es propia, el rasgo indivi-
dual, la manera precisa y personal de cada forjador de formas. Esto hace que,
a pesar de la homogeneidad tanto de las técnicas usadas, como de lo estereo-
tipado de los temas marcados por el gusto o la "clientela" que los sustenta,
puede advertirse como cada creador deja sobre el papel su particular forma de
expresién grdfica, que vendrd dada en cada caso, por elementos tan singulares
y anodinos como: la forma de aplicar el sombreado en trazos paralelos o cur-
vos; el acabado o abstraccién de las manos y rostros; la forma de concebir los
ropajes, acartonados o deslizantes y suaves.

Son abundantes las referencias escritas por los diversos tratadistas, ahon-
dando en la importancia que en el aprendizaje tiene el dominio del dibujo,
que para Vasari es el "padre de nuestras tres artes, arquitectura, escultura y
pintura"’, su contempordneo Francisco de Holanda afirma que "el dibujo es
la fuente primaria y el espiritu de toda pintura y la raiz de la ciencia y si me
pongo a pensarlo me parece que no hay mds que un arte y una ciencia sobre
la tierra y este es el dibujo, de la que todas las demis derivan"™, como se ob-
serva, los postulados neoplaténicos asoman tras estas categéricas afirmacio-
nes. Pero Francisco de Holanda ird mds lejos en sus consideraciones y pondrd
en boca de Miguel Angel palabras tan concluyentes como estas "Pintura, es-
cultura y arquitectura culminan en el dibujo. Es la primera fuente y el alma
de toda clase de pintura y la raiz de todas las ciencias...Si bien lo considero,
me parece que no hay en la tierra sino una ciencia y un arte, la del dibujo y la
pintura”. No menos exaltado que Francisco de Holanda, serd el pensamiento
expuesto en su obra "L'idea di pittori, scoltori et architetti" (Turin, 1607) de
Federico Zuccaro, quien en su alegato en pro de la importancia del dibujo,
llega a considerarlo un "Don de la Gracia de Dios". La repercusién de su dis-
curso serd grande, siendo su vision idealista, asimilada con el crisol de un na-
turalismo atemperante, entre los tratadistas espafioles del siglo XVIT.

Aunque claramente impregnado del contenido y la visién plasmada por
Zuccaro, Palomino aporta en "Tedrica de la pintura” (1715), un nuevo consi-
derando que viene a determinar en gran medida la visién y la finalidad que
los distintos pintores del siglo XVIII espafiol tienen del dibujo. Otorga al di-
bujo un valor fundamentalmente prdctico, al considerarlo una parte de la
pintura, aquel componente mediante el cual se obtiene la forma, siendo el
colorido la materia de la pintura. Se cuida no obstante, de dejar en claro la
prioridad del dibujo, pero en tanto que este es el medio y la preparacién del
resultado final que es la pintura’. A esta exposicién se superpone una visién

3. VASAR, "Vidas de artistas”.

4. FRANCISCO DE HOLANDA, "Tratado de la pintura”, Roma, 1547-49.

5. VICENTE CARDUCHO, "Didlogos de la pintura”, Madrid, 1633- FRANCISCO PACHECO,
"Arte de la pintura". JUSEPE MARTINEZ, "Discursos practicables del nobilisimo arte de la
pintura”, 1673. JOSE GARCIA HIDALGO, "Principios para estudiar el nobilisimo y real arte de
la pintura”, Madrid 1693.

6. A.A. PALOMINO Y VELASCO, "Museo pictérico y escala éptica”, Tomo I; "Theorica de
la pintura", Madrid 1715. Tomo II; "Préctica de la pintura”. Tomo III; "El Parnaso espafiol
pintoresco y laureado", Madrid 1724.
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fundamentalmente prdctica, a medida que el siglo avanza, germen y base de
la ensefianza académica que controlard el gusto y el quehacer del arte diecio-
chesco’. Sin embargo, serd Rafael Mengs con sus ideas funcionales a la hora
de concebir la utilizacién del dibujo, quien sacuda visceralmente el ambiente
artistico, logrando implantar su visién de austera perfeccién a través del dise-
fio de las formas, mediante la delincacién de los contornos, siempre en busca
de la mdxima perfeccién y belleza. El dibujo es pues un instrumento, hacién-
dose preciso su dominio, lo que obliga al artista y le fuerza a adquirir una
maestria dificilmente asimilable si no es a través de su paso por las Acade-
mias’.

Es en esta realidad dieciochesca, donde se sitta la figura y la obra del ar-
tista navarro Antonio Gonzdlez Ruiz (1711-1788). Si su dilatada vida le per-
mite conocer y trabajar con todos los artistas del niicleo madrilefio, en un es-
pacio temporal en el que se suceden tres monarcas; razones de cardcter estéti-
co, de plenitud y madurez de produccidn, lo asimilan al grupo de artistas que
se consagran en los afios del reinado de Fernando VI (1746-1759), con los
que compartird la pretensién de asimilar las nociones fordneas y los conceptos
que ofrecfa la rica herencia hispdnica.

Es en la presencia de este grupo integrado por Francisco Preciado de Ve-
ga, Juan Bautista de la Pena, Pablo Pernicharo, Andrés de la Calleja, Anto-
nio Gonzdlez Veldzquez y Luis Gonzdlez Veldzquez, donde se debe examinar
la labor creativa de Antonio Gonzdlez Ruiz, ya que todos ellos patentizan el
paso de las ensefianzas tradicionales a las pricticas académicas.

BIOGRAFIA

La carencia de estudios especificos que aborden con profundidad el cono-
cimiento de la pintura navarra del siglo XVIII, dificulta la insercién del ar-
tista en el contexto geogrdfico del que surge, abocdndolo a una individuali-
dad presumiblemente errénea. Se advierte por tanto, un gran salto entre la
muerte de Vicente Berdusdn (Tudela, 1697), y el inicio del trabajo creativo
de Gonzélez Ruiz. Es interesante resaltar el foco local y familiar del que, sin
duda, extrae sus conocimientos iniciales.

Nace Antonio Gonzdlez Ruiz en Corella, Navarra, el 21 de julio de
1711, hijo de Manuel Gonzdlez Crespo, pintor corellano de segunda fila, y de
su segunda esposa Isabel Ruiz. Comenzé sus estudios de pintura con su her-
manastro, Matfas Gonzdlez y Mateo (1689-176 ), artista vinculado al foco
aragonés, de escasa ambicién y mediocre obra. La muerte prematura de sus
padres, cuando contaba dieciséis afios, determina su traslado a Madrid, donde
continta sus estudios ahora con el pintor francés Miguel Angel Houasse. En
1732, regresa a Corella, constando documentalmente su otorgacién de poder
notarial a favor de su hermano Matias, para que este se encargue del cobro de
ciertas cantidades que se le adeudan por la realizacién de diferentes cuadros:

7. Tratado de Gregorio Mayans y Ciscar, "Arte de pintar", Valencia 1776.
8. RAFAEL MENGS, "Tratado de la- belleza", Consejo General de Colegios oficiales de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos, Madrid, 1989.
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dicha diligencia es practicada por el pintor como preparativo de su viaje de
aprendizaje al extranjero. Por espacio de cinco afios, Gonzdlez Ruiz, cons-
ciente de la importancia que para un artista entrafiaba el conocimiento de la
obra de los grandes maestros, reside y estudia, siempre con sus propios me-
dios, primero en Paris, en cuya academia es premiado dos veces en 1734;
trasladdndose posteriormente a Roma y Ndpoles. Regresa en 1737 a Madrid,
continuando sus estudios en la Academia del escultor italiano Juan Domingo
Olivieri. El paso por esta privilegiada Academia (protegida por el Secretario
Universal de Felipe V, el Marqués de Villanas), resulta trascendental en la ca-
rrera ascendente de nuestro pintor, dada la vinculacién que dicha Academia
mantenia con la Corte y el interés manifiesto del monarca de crear una Aca-
demia dnica, que actuase como canal centralizador y regulador de las artes
pldsticas. Antes de finalizar la década de los treinta, contrae matrimonio
Gonzdlez Ruiz con Antonia Palomino y Oropesa, hija del grabador de Cédma-
ra Juan Bernabé Palomino. En 1739, recibe Antonio Gonzdlez Ruiz su pri-
mer encargo real, ostentando en 1744 el titulo de Pintor de su Majestad.

El 13 de julio de 1744, un decreto de Felipe V, crea la Junta Preparatoria
para proceder al estudio y estructuracién de la futura Real Academia de No-
bles Artes. Cinco dfas mds tarde, en la casa de Olivieri, se celebra la primera
reunion de la Junta, en ella son designados los seis profesores directores de
las tres secciones: arquitectura, escultura y pintura, siendo los de esta dltima,
el francés Van Loo y Antonio Gonzdlez Ruiz. En esta misma reunién, cada
uno de los Maestros Directores se compromete a realizar una obra alegérica
de la fundacién de la Academia. En 1746, entrega Gonzélez Ruiz su cuadro
en el que representa la "Alegorfa de la fundacién de la Academia”, siendo el
tinico de los maestros que realiza la obra acordada. El 8 de abril de 1751,
Fernando VI, aprueba los Estatutos confeccionados por la Junta Preparatoria,
que serdn la base que regulard el funcionamiento de la Academia. Tras esto,
el 12 de abril de 1752, se promulga el Real Decreto de constitucién de la
Real Academia, que en honor del monarca se denomina de San Fernando.
Como directores honorarios quedaban Dumandre, Juan de Villanueva, Sac-
chetti y Carlier. Directores en pintura, Van Loo y Antonio Gonzdlez Ruiz; en
escultura Olivieri y Castro; en arquitectura, Ventura Rodriguez y José Her-
mosilla y en grabado Juan Bernabé Palomino y Tomds Francisco Prieto. Es
interesante hacer constar que, de todos los Directores de distintas secciones,
el tnico que permanecid hasta el final de su vida en dicho cargo, fue Gonzd-
lez Ruiz, consagrando treinta y seis anos de su vida a esta institucidn.

En 1756, tras realizar el retrato y alegorfa de Fernando VI, encargado
por la Academia, es nombrado en agosto, Pintor de Cdmara de su Majestad,
percibiendo por dicho cargo, un sueldo de doce mil reales al afio. Esta alta
distincién, se ve acrecentada si cabe, al ser un espanol el elegido de entre el
abundante ndmero de creadores extranjeros, para ostentar dicho cargo meri-
torio, dentro de un ambiente cada vez mds enriquecido culturalmente, donde
"las luces" aumentan por la existencia de hombres como Feijoo y la protec-
cién de una Monarquia ambiciosa e inteligente.

Su entrada al servicio regio, le lleva junto con Andrés de la Calleja, a
confeccionar un abundante nimero de cartones para ser tejidos en la Real Fd-
brica de Santa Bdrbara, destinados a la ornamentacién del cuarto de la Reina,
el gabinete-tocador, la pieza de comer y los dormitorios del Palacio Real de
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San Lorenzo de El Escorial y la sala de conversacién del Rey en el Palacio del
Pardo.

La carrera honorifica de Gonzdlez Ruiz alcanza la cima en 1760, cuando
el 17 de mayo, el Secretario de la Real Academia de San Fernando, don Igna-
cio de Hermosilla, le entrega la Medalla de Oro con la efigie de su Majestad,
concedida por la Corporacién como la muestra mds significativa "de la muy
singular estimacién" que se le profesa. Siguiendo esta linea de reconocimien-
tos y honores, el 1 de mayo de 1768, la Academia de San Carlos de Valencia
le nombra junto con Palomino, Académico de Mérito. No es de extrafiar que,
al acabar Ventura Rodriguez el trienio de direccién, en votacién celebrada el
23 de diciembre de 1768, salga elegido Gonzdlez Ruiz Director General de
la Real Academia de San Fernando, lo que ocasiond un fuerte altercado con
Antonio Rafael Mengs, que vio frustradas sus aspiraciones, lo cual hizo que
se alejara de la Academia, en la que sélo ostentaba un cargo honorifico. Antes
de finalizar su periodo de direccién, el 9 de enero de 1771, laJunta le adju-
dica uno de los tres diplomas de socio de la Academia de San Petersburgo,
que habian sido remitidos por la emperatriz de Rusia.

Poco se conoce de la vida familiar de Antonio Gonzdlez Ruiz. De su ma-
trimonio con Antonia Palomino, nacen dos hijos: Fernando Guillermo y
Marta Ignacia que se casard con el grabador Francisco Muntaner.

A pesar de los honores y de los altos cargos ostentados por Gonzilez
Ruiz, la situacién econémica de la familia roza la estrechez endémica, lo que
le fuerza numerosas veces a solicitar ayudas a la Corona, situacién que no me-
jora con su muerte, quedando su viuda en tal situacién de penuria que para
subsanarla, el rey Carlos III, le concede una pensién de cuatro mil reales
anuales. Esta paradoja, en la que el brillo social esconde una realidad mds
sombria, no es algo excepcional, afectando a otros artistas, algunos tan loados
como Mengs, que muere en 1799 en Roma abatido por la pobreza o el espa-
fiol Paret.

Los tltimos afios de su vida vienen marcados por las dificultades econd-
micas y un constante laborar centrado en la alternancia de su actividad en la
Academia y los modelos para tapices que junto con Goya, Bayeu y Sala se
ejecutaban para la decoracién del Palacio del Pardo. El 1 de Abril de 1788,
muere en Madrid, siendo enterrado en la iglesia parroquial de San Andrés.

OBRA DIBUJISTICA

Cuatro son los pilares creativos sobre los que se sustenta la produccién de
Antonio Gonzdlez Ruiz: dibujo, 6leos, cartones para tapices y grabados basa-
dos en dibujos realizados por él.

Si bien la recopilacién de obras ha pretendido abarcar todos estos flancos,
he incidido mds en la localizacién, recopilacién grdfica y estudio del primer
bloque indicado, esto es, sus dibujos.

Constituyen estos un bloque técnico muy interesante de la produccién
de Gonzélez Ruiz, ya que indirectamente nos informa tanto de sus priorida-
des ocupacionales, como de aspectos mds esclarecedores de su manera de tra-
bajar, concebir y estructurar la obra. Sus dibujos denotan esa fusién de com-
ponentes, integrando aspectos, recursos y matices tan complejos como son los
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que ofrece la tradicién barroca de la escuela madrilena, el influjo cldsico y ri-
guroso de Mengs, el conocimiento de las pricticas francesas y el siempre arre-
batador empuje italiano. Se produce por tanto una sintesis de conceptos, sin-
tesis que verterd como es notorio en sus creaciones al éleo.

El bloque de dibujos que enumeraré a continuacién y sobre el que se ba-
sa el estudio realizado, suma un total de 79 obras, de cardcter y técnica varia-
da.

Como primera nota resefiable, puede afirmarse que del conjunto de di-
bujos analizados, ninguno estd concebido como fin en si mismo. A excep-
cidn, si cabe, del bloque representado por las "Academias” elaboradas sin otra
finalidad representativa posterior. El resto de dibujos son bocetos, apuntes,
mds o menos acabados, mds o menos trabajados y de mejor o peor calidad,
pero realizados con la idea de su posterior plasmacién con el pincel.

Desde el punto de vista técnico, sus dibujos presentan dos variantes, da-
das por el medio empleado. Numéricamente el mds utilizado es el l4piz ne-
gro, seguido del empleo de la sanguina y en algunos casos la pluma.

Su utilizacién del primero suele ser graduada y distintiva, utilizando ge-
neralmente, dos secuencias tonales que, proporcionan a la composicién una
mayor riqueza y delicadeza de tratamiento, mediante la combinacién del tra-
zado a linea con superficies tonales, lo que le permite en muchos casos, un
modelado versdtil, que complementard con la aplicacién de clarién. Emplea
generalmente papel agarbanzado, de tonos grises y azulados en ocasiones, tra-
bajando con trazos precisos, generalmente paralelos mds o menos préximos,
dependiendo la cadencia de la intencionalidad que conllevan. El uso del cla-
rién proporciona unos efectos luminosos de cierta intensidad que acentdan
las vibraciones y el juego de luces y sombras. Encontramos en este bloque de
dibujos, algunos realizados a sanguina, técnica descubierta y utilizada por
primera vez por Leonardo, y a la que sabrd sacar Gonzdlez Ruiz, un moderado
partido, gracias a la belleza suave y coloristica de esta piedra natural rojiza,
mezcla de arcilla finisima y éxido de hierro. Sus dibujos hechos a pluma, son
generalmente preparatorios para reproducciones posteriores a través de la im-
presion.

Estilisticamente el bloque de dibujos nos deja entrever las constantes
que marcan la obra en general de este pintor: continuista, en tanto que man-
tiene su vinculacién con la escuela madrilefia, heredero de las premisas esgri-
midas por Palomino, Coello o Ximenez Donoso, sabe sin embargo, asimilar
de forma conveniente recursos y técnicas aprendidas en sus afios de estancia
en Francia e Italia. A todo ello, afiade Gonzdlez Ruiz, un halo de regusto cl4-
sico, de busqueda de la belleza ideal, que aunque le aproxima a Mengs, en su
caso, es mds un argumento adquirido y asimilado en los cinco afos de estan-
cia en Italia, donde la idea se impone a la naturaleza. Estamos por tanto ante
un pintor que absorbe tendencias, pero que ademds es hijo de su tiempo, par-
ticipando de la actividad académica, consecuencia de ello, es la ambigiiedad
de los elementos que conforman sus dibujos, en los que al academicismo, be-
lleza cldsica y naturalismo une en ciertos trabajos, conatos y resabios de pa-
sién, tensién y fuerza, emparentados con el barroco latente todavia en los
pintores de la primera generacién dieciochesca.

Del acercamiento a la produccién grdfica de Gonzédlez Ruiz, se adivina
sin veladuras, el trasfondo ocupacional de este pintor, perfilindose nitida-
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mente el orden de prioridades que regirdn su actividad. Estructurar, ordenar
y agrupar los diferentes elementos hallados, resulta sencillo, pues cada grupo
cumple una funcién diferente, y conllevan una intencionalidad que apenas se
disimula en la variacién de tratamientos resueltos a la hora de plasmar los
motivos seleccionados. Carentes de unos pardmetros cronoldgicos que nos
permitan establecer etapas, si es posible detectar en algunos casos, ya sea por
el estilo o por analogfa con otras obras al éleo, el momento histdrico en que
fueron realizadas.

De este modo, el primer grupo de dibujos estudiados, estd intimamente
relacionado con esa vinculacién académica ya aludida de Gonzdlez Ruiz. Se
trata de sus estudios de "Principios” y las "Academias”. Ambas manifestacio-
nes en distintos grados, forman parte de su andadura hacia la induccién y
orientacién, de hacer llegar a los alumnos al arribe de las raices del "estilo",
en el proceso iniciativo del arte, dando las pautas para describir la realidad, a
través de unas imdgenes rotundas e incluso subyugantes. Son por tanto estos
dibujos, postulados testimoniales de una pretendida formacién, fin de unos
principios que dictardn la norma de la belleza.

Ninguno de los dibujos que han llegado a nosotros de Gonzdlez Ruiz,
corresponde a su periodo formativo, son todos testimonio de los modelos crea-
dos en funcién de estructuras narrativas destinadas a servir de material peda-
gbgico. Existe por tanto una diferencia evidente en cuanto al origen que da
pie a la creacién de estos estudios, no hallamos pues, ¢jercicios de aprendizaje
de nuestro creador, son ejecuciones al servicio de la ensefianza del dibujo nor-
mativo.

El. compromiso académico de nuestro pintor se remonta al periodo ges-
tor de la Real Academia. Formard parte de la Junta Preparatoria, que dirigi-
da por el escultor italiano Juan Domingo Olivieri, contando con el auxilio
del Marqués de Villanas, redactard el proyecto definitivo de lo que serd la fu-
tura Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Es en la asuncién de es-
te compromiso, donde podemos entender la creacién y actividad de Gonzdlez
Ruiz, ya que su figura va inexorablemente unida a esta empresa

El proyecto definitivo de la Junta Preparatoria fue aprobado por el Rey
el 13 de julio de 1744. La transitoriedad de la Junta Preparatoria se dilata
por espacio de 8 afios. Sus primeros estatutos se presentaron el 30 de mayo de
1747, fueron realizados por Felipe de Castro y el original se conserva en la
Academia. Finalmente serdn entregados al Rey en abril de 1751, retrasdndo-
se su definitiva redaccién hasta 1757. En ellos quedard claro que "los artistas
debfan dedicarse exclusivamente a la ensefianza, quedando el control y direc-
cién de la Academia en manos de miembros de la nobleza, que componian
la mayorfa de laJunta"’.

El nexo que liga a Gonzdlez Ruiz a la Academia, le convierte en expo-
nente de sus planteamientos, y por tanto, en categérico defensor de que el
tinico método de aprendizaje es el dibujo, como base de cualquier disciplina
artistica. De ahi que debamos conceder categoria prioritaria al estudio de esta
manifestacién del maestro.

9. V.V.AA., "La formacién del artista: de Leonardo a Picasso”, Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Calcograffa Nacional, Madrid, 1989-
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Estd documentado que Gonzdlez Ruiz a lo largo de su vida profesional,
compone un nimero considerable de dibujos normativos; estos entregados en
diversos periodos cronoldgicos y siempre como respuesta a encargos oficiales,
sirvieron para ilustrar sus clases en la Real Academia. El primer bloque del
que se tienen noticias, se remonta a 1744, fecha en que es nombrado Director
Profesor de la Junta Preparatoria. Nuevas entregas realiza en 1754, 1758,
1759, 1766, 1771". La escasez numérica de dibujos localizados hasta el mo-
mento, de este primer bloque, impide juzgar en profundidad la esencia de es-
te trabajo, no obstante, la muestra es suficiente para acercarnos a la idea sub-
yacente y el enfoque orientador en la docencia impartida a lo largo de los 44
afios en que fue profesor de Principios en la Academia.

Ser profesor de Principios determina considerablemente a nuestro pintor,
lo sittia en el primer escalafén del engranaje formativo académico, en el que
como ya he indicado, el papel del dibujo es considerado fundamental, ya que
esta disciplina y su correspondiente dominio, es el requisito primordial para
alcanzar el perfecto desenvolvimiento en actividades superiores como la pin-
tura, la escultura, la arquitectura y el grabado.

El planteamiento de las clases de Principios, se estructura en tres mo-
mentos secuenciales, que marcardn la formacién del alumno, sistema este,
que posteriormente serd aplicado en las demds academias que surgirdn en Es-
pafia. Comienza el dibujo de formacién por el abordaje de los estudios de
perfiles, silueteando estudios de cabezas, manos, pies, orejas, labios, etc.. Los
modelos empleados por los alumnos, solfan ser estudios ejecutados por los
maestros y en algunas ocasiones, dado el cardcter perecedero de las hojas ante
el constante manejo de las mismas, dichos motivos se grababan, garantizando
de este modo, la duracién de estas caligraffas. Este primer enfrentamiento
con la anatomfa humana diseccionada, nos da una idea de la importancia que
en las academias se otorgé desde el comienzo a la figura humana, en esa acti-
tud, hay toda una aspiracién de reconstruir la idea del hombre. La superacién
del primer obstdculo recreativo, suponia el pase sin barreras al siguiente esta-
do, que le deparaba el enfrentamiento directo con el modelo tridimensional;
este aportaba componentes nuevos, como la sutil captacién de las calidades o
la incidencia de las luces y sombras sobre la forma corpdrea. Estas formas ma-
terializadas en yeso, son los denominados "modelos blancos”, generalmente
reproducciones de esculturas cldsicas, formas inanimadas a través de cuya
plasmacién certera el alumno podia afirmarse, fijando en el papel aquellos
fragmentos de mayor dificultad, que en sus juegos de masas y oquedades pro-
porcionaban al alumno inagotables efectos luminicos.

Se hace patente la dificultad que la plasmacién de estos modelos tenfa
para los jévenes alumnos, razén por la cual, algunos profesores fijaban estos
estudios en ldminas, cuya doble dimensién suavizaba el reto.

Superados los supuestos anteriores, el futuro artista debia concararse con

10. "Relacién de méritos presentados a la Academia de San Fernando por Don Antonio
Gonzdlez Ruiz en 1768", Archivo de la Real Academia de San Fernando. "Actas de las Jun-
tas Particulares del 18 de Octubre de 1759 y del 25 de Febrero de 1760", Archivo de la Re-
al Academia de San Fernando. "Relacién de méritos presentados a la Academia por Gonzi-
lez Ruiz en 1780", Archivo de la Real Academia.
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los estudios al natural; este era el tltimo escalafén del sistema pedagégico se-
guido en la formacién del dibujo. Surgirdn asi las "Academias” précticas la-
tentes y sugestivas en las que el movimiento y la incorporacién de varios mo-
delos, complican la experiencia, que ademds goza de la diversidad que pro-
porciona la captacién bajo innumerables puntos de vista, segtin el dngulo ele-
gido para ejecutar dicha recreacién.

Como ya he indicado, Antonio Gonzdlez Ruiz, consciente de su respon-
sabilidad pedagégica, facturé dibujos de corte académico'’’, penosamente son
escasos los conservados, aunque todos ellos manifiestan la impronta de este
artista navarro.

Siguiendo las pautas de la ensefianza de la Academia, comenzaremos por
acercarnos a la efimera representacién que tenemos de sus "Principios”, una
serd "Cabeza femenina""”, perfil configurado por la rotundidad de la linea que
perfila el contorno, apenas suavizado por el sombreado y el trazo curvo, con-
tribuyendo esta fusién de tensiones a potenciar la expresividad de este rostro
anhelante; y el estudio correcto y pormenorizado de "Pie masculino"”, en el
que el pintor busca fundamentalmente realizar un ejercicio de dificultad.

Si exigua es la representacién de ejercicios, similar es la de los "modelos
blancos", ejecuciones severas de los yesos modelados, en las que el pintor re-
dunda en su interés por buscar la dificultad, eligiendo dngulos forzados, do-
tados de una cldsica tensién pero siempre plasmados con el crisol de una cier-
ta melancolfa".

Sin duda el bloque mds atractivo lo constituye el de las "Academias". Un
total de diecinueve trabajos, producidos a lo largo de su vasta trayectoria do-
cente, que se conservan en el Museo del Prado y en la Real Academia de San
Fernando. Utiliza la alternancia técnica de la sanguina y el ldpiz negro refor-
zado generalmente con el uso del clarién sobre papel verjurado de distintas
tonalidades. La totalidad de estos dibujos son en su esencia, obras totalmente
terminadas, en las que el trazo firme de los contornos es una constante, suavi-
zéndose el tratamiento con la aplicacién del sombreado que modela las for-
mas.

Prefiere generalmente el estudio y la recreacién de la figura humana ais-
lada, aunque no rehusa penetrar en la complejidad y diversidad de facetas
que ofrece la anatomia en el juego de tensiones de dos cuerpos relacionados.
Estas "Academias" severas en cuanto al tratamiento de la anatomfia, presentan
en su concepto la fusién que preside toda la obra de Gonzdlez Ruiz, aunando

11. Son abundantes en el siglo XVIII los tratados de dibujos que circulardn por las es-
feras artisticas llegando a traspasar el marco de nuestras fronteras, como el que ofrece Don
José Lépez Enguifiados en "Cartilla de Principios del dibujo", publicada en Madrid por la
Imprenta Real en 1797.

12. Real Academia de San Fernando. N° de inventario 1.395/P. 37 x 27 mm. Sanguina
sobre papel claro agarbanzado.

13. Real Academia de San Fernando. N° de inventario 1.399/P. 37 x 27 mm. Sanguina
sobre papel agarbanzado claro.

14. Real Academia de San Fernando. "Rostro”. N° de inventario 1396/P. 31 x 22 mm.
Lépiz sobre papel agarbanzado claro.
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el acabado cldsico con el impulso que soterradamente convulsiona a las figu-
ras, ya sea dado mediante apasionadas posiciones o por detalles secundarios
como la construccién del cabello, ojos y rostros en general. Estos rostros an-
helantes, se configuran con un distanciamiento obvio con respecto al modelo,
son rostros lejanos, remotos, que retoman el esquema cldsico, mds emparen-
tados con la imagen pldstica pétrea que, con la fiel reproduccién carnal o hu-
mana.

Si genuina es su plasmacién y concepcién de la figura, determinada por
la rigidez del respeto a las proporciones, caracteristico es asi mismo, su trata-
miento de las sombras y la proyeccién de las mismas, asi como la reduccién
de los elementos anecdéticos que centran el interés en la figura estudiada; y
la combinacién del rayado, simultaneando de forma propicia el paralelo de
distinta longitud con el entrecruzado, consecuencia de lo cual es el suave y
firme modelado del cuerpo en su integridad.

Formalmente quisiera destacar Spor su elevado nivel, el bloque de 1744
conservado en el Museo del Prado”. En ellos brilla la seguridad y la correc-
cién de proporciones. No podemos decir lo mismo del bloque de "Acade-
mias" que se conservan en la Real Academia de San Fernando'’, cronoldgica-
mente posteriores, siete de ellos son ejecutados en 1753, constando asi mis-
mo en otros dos la datacién que los fija en 1771. Nota comin de ambos gru-
pos es un cierto y progresivo achaparramiento de las figuras: estas ganan en
dramatismo pero se alejan ostentosamente del equilibrio y elegancia del pri-
mer bloque estudiado. Los errores de proporcién se van evidenciando, sobre
todo en elementos concretos como la tan comentada exageracién del tamafio
de las manos, en las que siempre se patentiza un esfuerzo por captar la ten-
sién contenida y la dificultad. La referencia ambiental es siempre minima,
apenas se insinda un elemento ubicador, que generalmente le sirve para resol-
ver la posicién elegida de la anatomfa que reproduce. Escorzos acentuados,
dramdticas aunque contenidas escenas, melancélicas reflexiones, todo es plas-
mado bajo el prisma del sereno equilibrio. Son por tanto recreaciones correc-
tas, desigualmente resueltas, pero en los que de vez en cuando brilla cierta
genialidad.

ESTUDIOS

Numeroso y variado es el grupo de estudios que se conservan del pintor.
Todos ellos son preludio de posteriores trabajos, de ahi que el grado de acaba-
do sea muy desigual. Los motivos son as{ mismo diversos, y abarcan desde el
estudio parcial de rostros, manos, telas, casco o corazas, hasta la representa-
cién de trajes y personajes, médulos estos en los que alcanza cotas de elevada
calidad. Reiterativo en las técnicas empleadas, hace uso ponderado del ldpiz

15. "Academia”. N° de inventario F.A. 407. 552 x 365. Sanguina, papel amarillo ver-
jurado. "Academia”. N° de inventario F.A. 405. 510 x 380. Sanguina y clarién. Papel oscu-
ro verjurado.

16. "Desnudo masculino”. N° de inventario 1421/P. 52 x 47. Ldpiz y clarién. Papel
pardo claro. "Desnudo masculino de espaldas”. N° de inventario 1416/P. Afio de 1771. 58 x
44. Ldpiz y clarién. Papel agarbanzado.
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negro, arropado por las continuas referencias, del ldpiz blanco aplicado sobre
papel verjurado grisdceo, verde o amarillento. Resultado de esta mixtura son
trabajos vibrantes de indudable calidad y finos matices. En ocasiones sustitu-
ye el ldpiz negro por la sanguina, siendo el resultado semejante ya que, el tra-
tamiento es el mismo.

En estos trabajos se puede hacer una lectura en base a la complejidad del
elemento representado, lo que nos lleva en primer lugar a tratar aquellos di-
bujos parciales, determinados por el interés de llegar a la cota de perfeccién
precisa para su posterior representacién. En cada recreacién, Gonzdlez Ruiz
analiza con detenimiento e individualidad el motivo, en un ejercicio consu-
mado de acercamiento y captacién de lo representado.

Reiterativo en sus estudios de manos, parece que el artista antes de en-
frentarse directamente con los diferentes elementos compositivos, tuviese que
pasar la prueba de fuego, superando la traba del estudio parcial de la extre-
midad conflictiva. Tanteos, bocetos, abundantes manos masculinas y femeni-
nas, siempre vistas bajo el prisma de la dificultad y la premeditada complica-
cién, aparecen en los distintos pliegos. Algunos se dejan identificar”, como
el brazo femenino cuyos dedos sostienen un papel, brazo delimitado por el
extremo de una manga de encajes rizados, detalle este finamente percibido
gracias a la sutil alianza de los trazos curvos y ondulantes apliques negros en
gradacién con blancos'®. Otros hasta ahora anénimos, como el estudio de
"Mano sosteniendo una pluma"m, son reveladores del oficio de este artista,
que con su trazo preciso obtiene las formas sin titubeos, corporeizando a base
de trazos paralelos mds o menos préximos, cargando el trazo negro alli donde
conviene, suavizando el modelado con los apliques de clarién, todo un alarde
de saber hacer, sacando el mdximo partido a este reducido nimero de compo-
nentes formales.

Caracteristicos son los querubines que Gonzdlez Ruiz recrea. Estos reco-
gen la herencia de la escuela madrilefia y a ella fusiona el particular modo de
mostrar la ensofiacién y la placidez que este artista refleja en otras figuras.

Los tres dibujos conservados en el Museo del Prado, presentan las mis-
mas caracteristicas de estilo y técnica ya argumentadas. En el primero de
ellos” "Dos cabezas de querubines”, nuevamente hace uso del ldpiz negro,
con el que siluetea ligeramente los rostros, para de forma rdpida aplicar el ra-
yado desigual en cuanto a largura e intensidad, ofreciendo una certera gama
de grisados y degradados a los que fusiona reiterativamente el aplique de cla-
rién. Mds somero en su concepcién es el dibujo de "Cabeza de nifio"”'". El ar-
tista centra toda su atencién en la cabeza insinuando apenas la iniciacién del
torso. Nuevamente la linea del contorno adquiere prioridad, sin embargo, es-

17. Museo del Prado. "Brazo femenino". N° inventario 2163. 205 x 290. Ldpiz negro y
clarién. Papel verdoso.

18. Dicho brazo parece estudio pormenorizado de la figura titulada "Dama sentada”.
N° inventario 870. 272 x 202. Ldpiz negro y clarién. Papel verde verjurado.

19- Museo del Prado. N° inventario F.D. 1627. Ldpiz y clarién. Papel gris verdoso.

20. Museo del Prado. N° inventario F.D. 2702. 208 x 288. Lipiz negro y clarién. Pa-
pel gris verdoso verjurado.

21. Museo del Prado. N° inventario F.D. 2486. 210 x 173. Ldpiz negro. Papel verjura-
do grisdceo.
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ta se yuxtapone sin contrariedad a los toques cortos y multiformes que confi-
guran las sombras y el volumen. Como apunta Pérez Sdnchez™ parece corres-
ponderse con el geniecillo que porta el retrato del Marqués de Villanas en el
cuadro alegérico de la Junta Preparatoria de la Academia de San Fernando,
pintado por Gonzdlez Ruiz en 1746. Correspondencia cabria hacer, asi mis-
mo entre el tercer dibujo de este bloque” con la pareja de querubines que
asoman en el lado izquierdo de la gloria que rodea a la representacién de la
"Inmaculada”, propiedad del Museo de Navarra.

Poco aportan los dibujos de sintesis, en los que se ejercita en el estudio
de las telas (sus plegados, volumen y el juego de sombras) u otros elementos
como armaduras, que en su mayorfa son estudios parciales de composiciones
mds complejas. Es el caso de "Estudio de armadura"* que como afirma Pérez
Sénchez, es un estudio para el guerrero que alza la espada en la parte central
derecha del lienzo de "Santiago matamoros" de Uclés (1739). Son varios los
dibujos preparatorios parciales que aluden a diversos aspectos del monumen-
tal y ambicioso cuadro de Uclés, estos no sélo hacen referencia a elementos
inanimados, pues se constatan varios dibujos de figuras dotados de fuerte
personalidad, en los que ciertas constantes de Gonzdlez Ruiz estdn manifies-
tas, tanto caracteristicas formales (como el ponderado estudio anatémico, en
el que auna siempre buscando un equilibrio inestable, la expresién y la ten-
sién espiritual con el clasicismo formal), como aspectos técnicos que son asi
mismo reiterativos, (como el juego de efectos que produce la utilizacién del
papel colorado con la alternancia del carbén y el tono blanco del clarién), lo
que complementa con un estereotipo del rostro abstraido, ideal y lejano, sub-
yugado por un impulso espiritual interno que sacude visceralmente a toda la
figura. Es el caso de "Joven semidesnudo con un asta"” o "Cabeza de Moro"™, cu-
ya actitud rememora al "Mercurio”, copia de Rafael hecho por Pietro Fachet-

ti, propiedad del Museo del Prado.

El dibujo es la base del arte de Gonzdlez Ruiz, de ahi que la preparacién
de sus obras pictdricas se haga a través del mismo. Si hemos hecho un repaso
por esos estudios parciales, que buscan el adiestramiento personal y por tanto
el grado de perfeccién preciso para cada uno de los elementos que componen
la obra, vamos ahora a realizar el andlisis de otro bloque interesante, aquel
que tiene por protagonista la figura. En su mayorfa corresponden estos dibu-
jos a personajes que forman parte del entramado que configura cada uno de
los cartones para tapices hechos para la Real Fébrica de Tapices de Santa Bdr-
bara. El cardcter popular de los personajes, las posiciones anecddticas, en acti-
tud que insindan un inminente cambio, donde el artista sugiere de forma
clara y precisa el paso del tiempo y con ello la fugacidad de la vida, o el dina-
mismo implicito de las lineas, con fuertes claroscuros, que trascienden los

22. PFREZ SANCHEZ, Alfonso E. Museo del Prado. "Catdlogo de dibujos III. Dibujos
espafioles del siglo VXIII. C-Z". Madrid 1977.

23. Museo del Prado. N° inventario F.D. 2674. 208 x 288. "Dos cabezas de querubi-
nes". Lipiz negro y clarién. Papel gris verdoso verjurado.

24. Musco del Prado. N° inventario F.D. 2164. 280 x 205. Ldpiz negro y clarién. Pa-
pel gris verdoso.

25. Museo del Prado. N° inventario F.D. 2287. 440 x 365. Ldpiz negro y clarién. Pa-
pel griséceo.

26. Album de Vicente Camarén. 299 x 263. Lipiz negro. Papel agarbanzado.
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propios limites de las formas corpéreas para extenderse por el resto del espa-
cio, con lo que la sugerencia aérea y espacial queda perfectamente resuelta,
son caracteristicas comunes a todos estos dibujos. A ello cabe unir, que Gon-
zdlez Ruiz no abandona en ningin momento el concepto de belleza formal de
las figuras, a las que incluso sumerge en los pardmetros de la idealizacién.
Asi lo vemos en figuras, como la que con el titulo "Figura femenina en pie"
posee el gabinete de estampas del Museo del Prado”.

Los mismos matices acompafian a otros dibujos de este mismo grupo, en
los que el artista insinuando ligeramente el rostro, se detiene con deleite en
los trajes, ya sean femeninos o masculinos. En ellos y como certeramente afir-
ma Pérez Sdnchez” "Consigue una vibracién y elegancia en la calidad de las
telas, de modo enteramente francés". Nuevamente en ellos se constatan las
mismas caracteristicas estilisticas, haciendo el artista uso reiterado del ldpiz
negro reforzando el resultado de su aplicacién, mediante toques precisos y
matizados de clarién. Siempre en esa bisqueda de matices, tiene especial im-
portancia el soporte elegido, papeles de diferentes tonalidades, recurso este
bastante comun entre sus coetdneos.

Este bloque especialmente interesante, deja ver una vez mds la ambigiie-
ad que caracteriza a Gonzdlez Ruiz; lejos de la pertinaz pulcritu acabado
dad q t Gonzdlez Ruiz; lejos de | t leritud y acabad
que rige las creaciones de Mengs, nuestro artista prefiere centrar su interés en
el estudio detallado tanto de la aptitud elegida para el personaje (siempre sus
poses gozan de una elegancia estudiada), concentrando todo su interés en la
factura de la ropa que cubre dicha figura, modelando arménicamente los
pliegues, calibrando los efectos de luz, contrastando este detenimiento con el
ligerisimo apunte al que reduce ciertas partes no vestidas, generalmente ros-
tros.

Estos estudios, en los que subyace la evidente huella del refinamiento
francés, parecen en su mayoria preparaciones para futuros retratos. Es el caso
del logradisimo "Caballero"”, figura masculina de cuerpo entero, frontal
aunque ligeramente ladeado, vistiendo rica chupa y casaca, con espada al cin-
to. Firme y rotundo porte que se ve acentuado con la separacién de los pies y
la posicién de las manos, la izquierda en el chaleco y la derecha apoyada en el
bastén. Con un matizado uso de los recursos técnicos habituales, ha obtenido
en esta ocasién una compleja captacién de la totalidad, transcribiendo me-
diante el empleo graduado del ldpiz, no sélo los matices formales, o las cali-
dades tdctiles y la riqueza del ornato, sino que avanzando en la complejidad,
y gracias a la sabia amalgama de todos los elementos, ha sabido integrar a la
figura en un espacio aéreo con la minima referencia del sombreado paralelo
gradual inferior. Todo un alarde de buen hacer, que en su sobriedad retoma la
sabia herencia espafola.

Entroncando con esta, aunque nuevamente tamizado por su bagaje cul-
tural, Gonzdlez Ruiz se enfrenta con los retratos propiamente dichos, ensayos

27. N° inventario F.D. 2609- 435 x 285. Lépiz negro y clarién. Papel gris verdoso.

28. "Historia del dibujo en Espafia desde la Edad Media a Goya". Cuadernos Arte Ci-
tedra. Madrid 1986.

29. Museo del Prado. N° inventario F.D. 1665. 440 x 255. Ldpiz negro y clarién. Pa-
pel verdoso verjurado.
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sugerentes en unos casos, definidores en otros, del resultado final resuelto
técnicamente al dleo. Si en ellos, las composiciones bien articuladas siguen
las lineas maestras dadas por los franceses Van Loo, Ranc, etc., deja entrever
Gonzdlez Ruiz, el peso evidente que la sobria tradicién local ha dejado en su
espiritu académico. Este aunar influjos, lejos de provocar sérdidos resultados,
define el evidente poder de asimilacién y proyeccién de este fecundo artista.

Su habilidad retratistica se hace manifiesta en estudios como los del re-
trato de "Don Ignacio de Hermosilla"" germen del retrato perteneciente a la
Real Academia de San Fernando, del ilustre arquitecto y primer secretario de
la referida Academia, elaborado en la década de 1760, que sin apenas varia-
ciones perceptibles reproduce sobriamente las pautas dadas en el estudio pre-
paratorio. Nuevamente encontramos en este como en otros bocetos, esa lo-
grada mezcla técnica que juega con los efectos cromdticos y luminosos gra-
cias al papel, de un suave tinte gris verdoso, y la aplicacién ponderada del
clarién como complemento del ldpiz negro. El trazo seguro, aplicado con to-
ques paralelos, nos deja patente la seguridad de construccién y calidad del es-
tilo de quien forja formas con él. Lejos de los complementos escenogrificos,
reduce aqui al médximo los elementos anecddticos, centrando en la figura y en
sus atributos definidores, la atencién y el interés. Ensalza por tanto al hom-
bre, y con él, su trabajo intelectual, dotando al conjunto de una severidad
que pretende ser, mds que un matiz sugeridor, el rasgo que perfila el mensaje
implicito del trabajo. En la misma linea, aunque anterior cronoldgicamente
(1756) es el dibujo que retrata a "Don Rodrigo de Rojas y Contreras"”'. En
este caso, la obra sobre lienzo que hizo para Vitoria se diferencia sustancial-
mente del boceto a ldpiz, ya que el primero reproduce la mano derecha sobre
un libro abierto que reposa en una mesa que a su vez sostiene varios ejempla-
res; la figura potente y serena se sitda frontal centrando la composicién que-
dando arropado por un paisaje de lejanias, perfilado por recias columnas y
ampulosos telajes, todo ello sostenido por ménsulas que fragmentan el texto
alusivo. El segundo se limita a representar el personaje de tres cuartos, apo-
yando la mano derecha sobre un libro cerrado en posicién vertical, sostenien-
do con la izquierda un papel doblado, y toda ella se ve arropada en un évalo.

Este estudio de retrato realizado con ldpiz negro, constituye un magnifi-
co ejemplo de calidad en su composicién a pesar de la evidente simplicidad
de medios. La elocuencia de la linea es patente, sobre todo en el rostro que
cuenta con el interés de ensamblar la imagen fiel del modelo con la interpre-
tacién subjetiva del mismo.

De sus estudios para composiciones religiosas disponemos de una modes-
ta pero interesante representacion, un total de nueve dibujos todos ellos per-
tenecientes al Museo del Prado, de factura y motivos variados, aunque marca-
dos por el mismo impetu que les otorga el sello caracteristico propio y genui-
no de este artista, a pesar de que es manifiesto que ni los modelos ni las com-
posiciones son innovadoras, ya que Gonzdlez Ruiz toma insistentemente f6r-
mulas fordneas (en este caso la impronta italiana estd latente, —algunas cabe-

30. Musco del Prado. N° inventario F.D. 1627. 321 x 246. Ldpiz negro y clarién. Pa-
pel gris verdoso.

31. Museo del Prado. N° inventario F.D. 1611. 247 x 190. Lépiz negro. Papel amari-
llento verjurado.
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zas de santos siempre realizadas a ldpiz y tiza, buscando un tratamiento pic-
térico en la consecuciéon de la calidades-); pero también lo estd la natural
huella local.

Cuando sus estudios tienen por objeto recrear alguna figura en modelos
preparatorios para posteriores obras al 6leo, utiliza el ldpiz negro, haciendo
gala de una graffa cuidada y certera. Asi mediante suaves toques dgiles y se-
guros en su aplicacién, va configurando el personaje y por ende tramando el
engranaje de una composicién en general sencilla y severa; el ldpiz se deten-
drd e incidird en algunos tramos de la silueta, forzando el tono alli donde se
hace preciso intensificar el aplique, para obtener una sombra que posterior-
mente ird disminuyendo en fuerza, hasta hacerse casi imperceptible donde la
luz intensifica su efecto. Para el modelado, como es una constante en su obra
gréfica, utiliza el rayado paralelo en aquellas zonas donde desea intensificar el
efecto del claroscuro, recurriendo a la tiza alli donde la intensidad luminosa
se hace mds evidente. Todas sus figuras religiosas gozan del equilibrio que
otorga la serenidad interior, como se manifiesta en el "Obispo en pie"”. La fi-
gura de cuerpo entero, se presenta frontal con la cabeza vuelta hacia la iz-
quierda, arguyendo con la mano derecha y con la izquierda sujetando la capa
pluvial. Destaca el equilibrio de la figura cuya potente configuracién la vin-
cula sin titubeos al circulo de la escuela madrilefia. Al mismo circulo cabria
adscribir, dada la técnica empleada, el "Ecce Homo" del Museo del Prado™
en el que elabora un modelo muy cercano a los de Palomino.

Hemos hecho un recorrido por el panorama de la produccién dibujistica
de Antonio Gonzélez Ruiz. Ha sido una aproximacién horizontal, basada en
unos pardmetros temdticos, pero que a su vez contaban con un nexo comun;
técnicamente todos estdn realizados con "medios sélidos", de los que el artis-
ta hace uso reiterado, y con los que obtiene resultados de gran belleza y per-
fecciéon formal.

No obstante, ha llegado hasta nosotros, un atractivo bloque que cuenta
también con el componente de la unidad temdtica, y en el que destaca la uti-
lizacién de una técnica grifica totalmente diferente a la anterior, ya que este
hace uso de los "medios liquidos”, tanto la tinta como la aguada. Ambos pro-
cedimientos de profunda tradicién, se prestan al logro de interesantes efectos,
dados por el juego que se establece entre la utilizacién de la pluma, a veces
sobre un ligero apunte previo hecho a ldpiz que apenas se percibe; el comple-
mento posterior de la aguada y el color de fondo del papel (en este caso como
en el resto de su produccién, Gonzdlez Ruiz muestra predileccién por los pa-
peles coloreados). En el empleo de esta técnica se nos muestra 4gil y seguro,
haciendo gala de una clara destreza y maestria en la ejecucién. Nuevamente
aflora el peso que la tradicién local ejerce sobre su trabajo, vinculdndose su
estilo grifico sin rodeos a la escuela madrilefia (Palomino) influido por los
napolitanos en el uso del trazo quebrado y discontinuo a la manera de Soli-
mena, complementado con la aplicacién de la aguada sepia que tan diestra-
mente utilizaron Coello, Ximenez Donoso o el también italiano Giordano.

32. Museo del Prado. N° inventario F.D. 2166. 366 x 263. Ldpiz negro y clarién. Pa-
pel verdoso verjurado.

33. Musco del Prado. N° inventario F.D. 2700. 272 x 203. Lipiz negro. Papel amari-
llento grisdceo verjurado.
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Todo este apartado dibujistico se engloba bajo la temdtica de escenas in-
fantiles, procedentes del Museo del Prado, dlbum de Vicente Camarén y Bi-
blioteca Nacional. De andlogas caracteristicas son los dibujos de los dos pri-
meros focos aludidos, recreando todos ellos, escenas animadas de nifios que
danzan o juegan en bucélicos entornos ajardinados o arbolados. Los diversos
personajes que integran la composicién, se estudian individualizadamente
tanto en sus actitudes como en la disposicién y el movimiento, lo cual no im-
pide que se establezca una estrecha relacién entre ellos, mediante el cauce de
la comunicacién gestual (las miradas sirven de nexo, asi como las apelaciones
manuales, o el bolado de los incipientes pafios).

La composicién bien articulada en todos los casos, goza de la unidad pre-
cisa gracias a la feliz ordenacién global; la existencia de un orden articulador
se complementa con la acertada disposicidon de los elementos y la frontalidad
del encuadre, a pesar de la reiteracién del eje central que preside todas las re-
creaciones. Es el caso de "Bacanal infantil"™. En el marco de un jardin arbola-
do se desarrolla la escena infantil, donde cuatro nifios juegan con una cabra.
A la derecha otros dos beben de una fuente rematada por la figura de Baco
recostado, al que corona otro nifio. En el cielo revolotea un cupido. Con un
trazo escueto, curvo y discontinuo, ha pergenado Gonzélez Ruiz esta compo-
sicién con la base de una primera aplicacién a ldpiz apenas perceptible, sobre
el que incide con la pluma de trazo fino que sirve para realzar el contorno de
la figura con rayado firme y quebrado que interrumpe alternativamente que-
bréndolo sistemdticamente, buscando siempre la curva, resultado de lo cual
es el efecto redondeado de las formas. El dibujo se complementa con la utili-
zacién para el modelado de la aguada sepia, aplicada sobre aquellas partes
que requieren una mayor intensidad luminosa y que sélo adensard en puntos
muy concretos.

En la linea de estos dibujos se sittan los doce apuntes que se conservan
en la Biblioteca Nacional”. Son una primera recreacién de los motivos que fi-
jard en 1752 en las vifietas que ilustraron las Actas de la Real Academia de
San Fernando. Estos esbozos, fluidos y simplificados, tienen el encanto de la
inmediatez, aqui como en ninguna otra expresion del pintor, podemos adver-
tir la gran facilidad y destreza del creador, son una ventana abierta por la que
podemos acercarnos a él cuando trabaja con el acicate de la seguridad y la es-
pontaneidad, ya que en este caso, no estd preocupado por el acabado ni sub-
yugado por el temor de lo definitivo. Aqui buscard férmulas, recreando libre-
mente pensamientos, es en consecuencia espontdneo. Son por tanto signiﬁca—
tivos técnicamente y fruto de esa despreocupacién es la utilizacién en calma-
da alternancia, del ldpiz y la pluma en los que siempre el trazo es ligero pero
rotundo y la aplicacién abreviada. Sorprende la facilidad que demuestra en la
composicién de las diferentes vifietas, aunque como ya he dicho, estas no son
sino un primer apunte que posteriormente transformard, pues las representa-
ciones no coinciden con las que Palomino estampard y quedardn fijadas en las
Actas de la Academia.

34. Museo del Prado. N° inventario F.A. 733. 160 x 260. Preparado a ldpiz. Tinta a
pluma y aguada sepia. Papel amarillento.

35. Biblioteca Nacional. N° inventario B. 1118. Cinco composiciones. Primera a ldpiz
y cuatro a pluma. 63 x 45 cada una. Coleccién Carderera.
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"Cabeza femenina". 37 x 27. Sanguina. Papel agarbanzado. Real Academia de San Fernando.

1395/p
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"Pie masculino” 37 x 27. Sanguina. Papel agarbanzado. Real Academia de San Fernando.

P/1399
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"Rostro" 31 x 22. Lépiz. Papel agarbanzado claro.Real Academia de San Fernando P/1396.
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"Academia”. Museo del Prado. Fa. 407. 1744. 552 x 365 Sanguina. Papel amarillento ver-

jurado.
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"Academia” Museo del Prado. Fa. 405. 1744. 510 x 380. Sanguina y clarién. Papel oscuro
verjurado.
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"Desnudo masculino" 1753- Real Academia de San Fernando P/1421. 52 x 47. Ldpiz y cla-
rién. Papel pardo claro.
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"Desnudo masculino de CSﬁaldaS" 1771. Real Academia de San Fernando. P/1416. 58x44.
Ldpiz y clarién. Papel agarbanzado.
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"Brazo femenino". Museo del Prado. 205 x 290. Ldpiz negro y clarién. Papel verdoso.
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"Dama sentada”. Museo del Prado, FD. 870. 272 x 202. Lipiz negro y clarién. Papel verde

verjurado.
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"Dos cabezas de querubines”. 205 x 327. Museo del Prado. FD. 2702. Lipiz negro y cla-
rién. Papel gris verdoso.
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"Dos cabezas de querubines"2()8 x 288. Museo del Prado. FD. 2674. Ldpiz negro y clarién.
Papel gris verjurado.
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"Estudio de armadura”. 280 x 205. Museo del Prado FD. 2164. Lipiz negro y claridn. Papel

gris verdoso.
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"Joven semidesnudo con un asta” 1739. 440 x 365. Museo del Prado, FD. 2287. Ldpiz ne-
gro y clarién. Papel grisdceo.
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"Figura femenina en pie", 435 x 285. Museo del Prado, FD. 2609. Lipiz negro y clarién.
Papel gris verdoso.
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"Caballero" 440 x 255. Museo del Prado, FD. 1655. Ldpiz negro y clarién. Papel verdoso
verjurado.
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"Estudio para retrato de Ignacio de Hermosilla , 1760.2 321 x 246. Museo del Prado, FD.
1627. Ldpiz negro y claridn. Papel gris verdoso.
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"Estudio para un retrato de don Rodrigo de Rojas y Contreras ". 1756. 247 x 190. Museo
del Prado, FD. 1611. Lipiz negro. Papel amarillento verjurado.
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"Obispo en pie", 366 x 263. Musco del Prado, FD. 2166. Lipiz negro y clarién. Papel gris

verdoso verjurado.
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"Ecce Homo" 272 x 203. Museo del Prado, FD. 2700. Ldpiz negro. Papel amarillento grisd-
ceo verjurado.
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eparado a ldpiz. A plumay

"Bacanal infantil". 115 x 230. Museo del Prado, FA. 733. Pr

aguada sepia. Papel amarillento verjurado.
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una a ldpiz y cuatro a pluma. 63 x 45 cada una. Coleccién Carderera.
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