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CAPITULO 1- INTRODUCCION

Con este trabajo pretendo analizar la obra del pintor Luis Paret y Alcazar y en
especial su pintura de paisaje.

Luis Paret fue uno de los grandes pintores espafioles del siglo XVIII. Destaco
por su pintura galante rococo, pero abord6 también la pintura de paisaje y en este
género realizé unas obras de gran belleza. Entre ellas destaca su serie de puertos del
Pais Vasco, en la que, ademés de proporcionar una vision topogréfica, algo muy en
sintonia con la voluntad de divulgacion cientifica de la época en la que vivid, se
preocup6 por plasmar sus ideas estéticas, obteniendo como resultado unas obras de
gran calidad plastica y artistica.

Ademés de la pintura de paisaje, Luis Paret fue un gran pintor de escenas
cortesanas. Siguié un camino propio y distinto al de los pintores de su época. Su
alejamiento forzoso de la Corte, que le llevd a vivir desterrado en Puerto Rico y

después en Bilbao, influyé de forma determinante en su trayectoria artistica.

Si bien hoy en dia la pintura de paisaje es un género que goza de un gran
prestigio, no siempre ha sido asi. De hecho hasta practicamente el siglo XVII no existié
como género independiente, aunque por supuesto hubo pintores que realizaron paisajes
con anterioridad. La cuestion es que hasta bien avanzado el periodo moderno, la
pintura de paisaje no se consideraba como un género independiente sino que estaba
subordinada a un asunto; mitologico, sagrado, alegorico o historico que justificaba su
existencia.

A finales del periodo moderno, se produce una evolucion en la forma de
interpretar plasticamente la naturaleza que deriva hacia la consolidacion de la pintura
de paisaje como género artistico, pero hasta alcanzar esa categoria, el paisaje sera un
género menor durante la Edad Moderna en la jerarquia establecida por la Academia.
El paisaje ir4 evolucionando durante el periodo moderno hasta alcanzar, al final del
mismo, la plena consideracion y la consolidacion como motor del cambio hacia la

gestacion del arte contemporaneo. La revolucién que significo el arte contemporaneo
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ha de entenderse como una ruptura con el pasado, y en esta ruptura, tuvo gran
protagonismo la pintura de paisaje ya que se pudo permitir una renovacion profunda al
tener menos ataduras con el sistema clasico de representacion que se sustentaba,
fundamentalmente, sobre la pintura de los grandes géneros como el religioso, el
historico o el mitoldgico.

Podemos destacar varios factores que intervienen para que se produzca esta
apertura hacia nuevas tematicas en la pintura.

En primer lugar, la tradicional clientela del arte formada por la Iglesia y la
realeza se va ampliando; irrumpe en el panorama artistico una nueva clientela, la
burguesia, cuyos recursos econdmicos no se podran equiparar a los de los anteriores
comitentes y que por lo tanto encargan pinturas de géneros menos valorados tanto
economica como artisticamente. Esta circunstancia favorecerd el desarrollo de la
pintura de paisaje y de otros géneros considerados hasta entonces menores.

En segundo lugar, el acceso de los pintores espafoles a las grandes Colecciones
Reales de pintura, que se encuentran entre las mejores del mundo, es otro factor
determinante. La pintura de paisaje espafiola tiene una deuda directa con los modelos
de Flandes e Italia. Una buena parte de las obras mitoldgicas, alegéricas o historicas
de estas colecciones son de procedencia italiana o flamenca.

Por Gltimo, hay que destacar el papel del protagonista principal de toda obra
artistica que es el pintor y cuando éste valore el paisaje como algo digno de ser
pintado, sienta la emocion que provoca la contemplacion del paisaje, lo interiorice y
tenga la necesidad de trasladarlo al lienzo como motivo principal y Unico, comenzara a
realizar pintura de paisaje y otorgara a este género la importancia que hasta entonces
no se le habia dado. En ese momento ya no sera necesaria la existencia de una escena
para justificar la presencia del paisaje, sino que éste se considerara por si mismo
motivo esencial en la obra pictorica.

Uno de esos pintores que descubri6 la belleza que se podia transmitir mediante
una pintura de paisaje fue Luis Paret y Alcazar. No sélo en su serie de puertos del Pais
Vasco, sino en todas aquellas obras en las que el paisaje tiene cierta presencia, nos
ofrece unas pinturas extraordinarias llenas de luz y color, que muestran esa atraccién
por la naturaleza y su interés por captarla con sus pinceles. Si Luis Paret fue un gran
pintor de escenas cortesanas, no lo fue menos de pintura de paisaje, género en el cual

nos ha dejado preciosos ejemplos.



Podemos considerar a Paret, después de Goya, el mejor pintor espafiol de la
segunda mitad del siglo XVIII o uno de los mejores y sin duda el principal
representante del rococo en Espafia. Paret quiso triunfar en la Corte, ya que era la
Unica opcion en ese momento, pero no siguid el camino académico impregnado de
neoclasicismo, vigente en aquella época, sino que abord6 un estilo poco conocido en
Espafia, el rococd, y evoluciond desde ese planteamiento estético de forma muy
diferente al resto de pintores coetaneos. Siguié un camino de modernidad propio y
distinto en el que también influyo su alejamiento forzoso de la Corte que le impidid
medirse con los pintores de su época. Podemos considerarlo un pintor poco
convencional, que no se sujetaba al academicismo del momento. El hecho de que su
bagaje cultural fuera mas amplio del habitual para la época, unido a sus conocimientos
de distintas disciplinas artisticas y artesanales, le permitié enriquecer sus obras
pictoricas de elementos y matices de gran originalidad.

Paret también fue un eslabdn para aquellos clientes que todavia no aceptaban
bien el neoclasicismo y veian en el rococd una prolongacion del barroco dominante

hasta hacia no mucho tiempo.

1.1  Preliminares

Al acercarnos al estudio de la pintura espafiola de la segunda mitad del siglo
XVIII, nos encontramos ante un periodo que ha sido poco investigado, al menos si lo
comparamos con otras etapas histdricas en las que la pintura ha provocado mayor
interés y por supuesto con la excepcion de la figura de Goya cuya genialidad ha sido
objeto de un sinfin de estudios. Hay que tener en cuenta que el siglo XVIII se encuentra
a continuacion de la etapa mas fructifera de la pintura espafiola de todos los tiempos,
el Siglo de Oro, siglo que como es légico ha suscitado mas interés entre los estudiosos.

El arte del Siglo de Oro espafiol, con los grandes maestros y las diversas
escuelas nacionales, lleg6 a un nivel tan alto, que fue superior a cualquier otro periodo
previo de la historia del arte, un capitulo artistico que no ha sido superado con
posterioridad.

Si el siglo precedente estaba a tan gran altura, la primera mitad del XVI1II fue de

escaso nivel artistico en lo que a pintores esparioles se refiere. Esto fue debido, entre



otros factores, a que durante este periodo la mayoria de pintores que trabajaron en la
corte eran extranjeros’. El siglo XVIII llevado por la inercia habia comenzado
siguiendo el estilo del periodo precedente, es decir, el barroco, en el que habian
destacado pintores como Carrefio de Miranda, Francisco Rizi o Luca Giordano que
trabajaron en la decoracién mural del monasterio de El Escorial, Claudio Coello,
representante de la escuela barroca madrilefia y tantos otros que sobresalieron en la
segunda mitad del siglo XVII y aportaron su estilo y conocimientos pictoricos.

El pobre, salvo sefialadas excepciones, nivel artistico del siglo XVIII, se
compensa sobradamente con el elevado nivel logrado en el desarrollo del pensamiento
artistico de la época con personalidades de gran relevancia, considerados como los
padres de la historia del arte espafiol, que analizan y dan un impulso a las teorias sobre
el arte.

En este sentido, puede resultar enormemente sorprendente que este periodo de

“profunda decadencia” sea en realidad uno de los momentos de mayor

efervescencia intelectual en la historia del arte espafiol, cuyos principales

talentos: Cean Bermudez, Antonio Ponz, Isidoro Bosarte, Jovellanos, etc., son

hoy reconocidos sin escripulos como los padres de la historia del arte espafiol.

Resulta significativa la constatacion de que, en el comienzo del reinado de
Felipe V con el cambio de dinastia se produjera un cambio de gusto en el ambito
artistico, produciéndose una importante llegada a Espafia de artistas extranjeros que
rapidamente desplazé a los pintores espafioles. La renovacién de las artes fue
destacable, llegando a Espafia traidos por el primer Borbdn, pintores franceses en un
primer momento e italianos poco después®. Asi vinieron René Antoine Houasse Y su
hijo Michel-Ange Houasse, Jean Ranc o Louis Michel Van Loo cuya labor se orientd
fundamentalmente hacia el retrato aulico. Para decorar el Palacio Real y los Sitios
Reales, tanto Felipe V como sus sucesores en el trono contaron con la labor de pintores
italianos entre los que destacan el romano Andrea Procaccini que vino durante el
reinado del primer Borbdn, el veneciano Jacopo Amigoni o el napolitano Corrado

Giaquinto.

! LLa importancia de los artistas extranjeros en el panorama espafiol del siglo XVII1 ya quedd recogida en
el catdlogo de la exposicion, El arte europeo en la Corte de Espafia durante el siglo XVIII, Madrid,
Ministerio de Cultura Direccidn General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos, 1980.

2 UBEDA DE LOS COBOS, Andrés, Pensamiento artistico espafiol del siglo XVIII. De Antonio
Palomino a Francisco de Goya, Madrid, Museo Nacional del Prado Coleccion Universitaria, 2001, pag.
15.

® Ademas del catalogo citado, véase el clasico trabajo de BOTTINEAU, Yves, El arte cortesano en la
Espafia de Felipe V (1700-1746), Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1986.
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Jacopo Amigoni considerado como un gran decorador de pintura al fresco, fue
llamado para trabajar en la corte de Fernando VI. Este monarca sustituyé la
inclinacion de Felipe V hacia la pintura francesa por una tendencia italianicista que
favorecio la llegada de pintores italianos. Una vez en Espafia Amigoni abordo6 también
el género del retrato, campo en el que rivalizé con el francés Louis Michel Van Loo.
Amigoni introdujo en sus decoraciones al fresco el estilo rococé que ya imperaba en
Italia. Asimismo, el pintor y grabador francés Charles-Joseph Flipart que trabajé en el
taller veneciano de Amigoni probablemente vino a Espafia con su maestro en donde
continué con la linea compositiva y las tonalidades luminosas del pintor italiano.
También Corrado Giaquinto, uno de los mas destacados pintores decorativos rococd
italianos fue llamado para sustituir, en la decoracion de los Reales Sitios, a Amigoni
quien habia fallecido en fecha reciente.

Giaquinto fue una autoridad en el mundo artistico espafiol y su estancia en
Espafia tuvo gran repercusion en la evolucion del arte de la segunda mitad del siglo
XVIII. Ademas de su cargo de primer pintor de Camara, al que habia accedido en
1753, Giaquinto fue nombrado director artistico de la Real Fabrica de Tapices, por lo
que intervino en ella supervisando la realizacion de los cartones e incluso disefiando

algunos de ellos, como fueron los de la serie de la Historia de José.

Ya en el reinado de Carlos Ill, en 1762, vinieron a Espafia los venecianos
Tiépolo, Giovanni Battista y sus hijos Giandomenico y Lorenzo, y el bohemio Antonio
Rafael Mengs, cuya influencia en el mundo artistico espafiol trascenderia lo puramente
pictérico para llegar a ser una autoridad en el ambito académico. Mengs lleg6 a
Espafia en 1761, y Giambattista Tiépolo lo hizo al afio siguiente, Corrado Giaquinto
estaba ya en Espafia pero regresé a Italia en 1762, por lo tanto hubo un corto periodo
de tiempo, durante este reinado en el que las tres grandes figuras residian y trabajaban
en la Corte, de hecho, los tres coincidieron trabajando en la decoracion del Palacio
Real de Madrid.

Con la partida de Giaquinto, quedaron los dos grandes artistas, cada uno
defendiendo un planteamiento artistico diferente. Tiépolo, uno de los grandes
exponentes del tardobarroquismo decorativista, tenia una concepcién mas barroca y
concedia, en sus composiciones teatrales, decorativas y luminosas, una extraordinaria
importancia al cromatismo. Por otra parte, Mengs fue el gran defensor del

neoclasicismo, que primaba el dibujo por encima del color y se regia por la razén, el
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ordeny la norma. En esta lucha de artistas, Mengs iba a resultar triunfador, Carlos Il
se decanto por el ideario estético y la practica artistica del pintor bohemio.

Asi pues, fue Rafael Mengs quien introdujo el neoclasicismo en Espafia y Carlos
I11 el monarca que apoyo este estilo. Su confesor, el padre Eleta, fue un firme defensor
de las nuevas teorias, ya que encontraba que la severidad del nuevo estilo se adaptaba
mejor a los ritos liturgicos cristianos que el excesivo decorativismo del barroco cuyo
boato y triunfalismo podia llegar a ensombrecer la importancia del mensaje doctrinal
que al fin y al cabo era lo primordial. La tendencia hacia las exageraciones y el
extremado naturalismo en las imagenes sacras no terminaban de convencer a algunos
eclesiasticos que consideraban necesario buscar la trascendencia en las
representaciones sagradas”.

Como decimos, con Carlos Il fue Mengs el pintor de referencia en la Corte. El
pintor bohemio dejé honda huella en el mundo artistico espafiol, tanto en el académico,
por sus aportaciones tedricas y su papel destacado en la Real Academia de San
Fernando, como en el pictdrico, por su propia obray por las ensefianzas que dejé a sus
discipulos.

Recientemente se ha organizado una gran exposicion en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando que recoge la coleccion de vaciados que fue atesorando
Mengs y que muestra la importancia que tuvo para Espafia, tanto en la esfera
académica como en la artistica, la figura de este pintor bohemio®.

Los tres artistas mencionados, Giaquinto, Tiépolo y Mengs, que triunfaban a
mediados del siglo XVIII, iban a ser los que de una u otra manera influirian en los
artistas espafioles, que nacidos en la década de los cuarenta, participaron en la
renovacion pictorica espafola de finales del siglo XVIII. Por lo tanto, estos pintores
extranjeros dejaron su huella, pero ademas contribuyeron al desarrollo y a la
formacion de los pintores locales, a diferencia de lo que habia ocurrido durante el
reinado del primer Borbon. No solo fueron estos pintores, sino también artistas

espafioles formados en Italia, quienes marcaron el camino para la pintura que se iba a

* “El concepto de mimesis adoptado por Mengs y el academicismo supone seleccion, correccion e
idealizacion y, por tanto, oposicion al naturalismo barroco y a lo que se denominaba “menudencias”
representativas. Pero no se trata de trascender la realidad sino de sublimarla...”. LEON TELLO,
Francisco Jos¢ y LEON SANZ, Isabel M?, “La contribucion de Mengs a la estética académica” en |
Congreso Internacional pintura espafiola siglo XVIII, Marbella, Museo del grabado espafiol
contemporaneo, 1998, pag. 269.

® Catélogo de la exposicion Anton Raphael Mengs y la Antigiiedad, Madrid, Museo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, 2013.
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desarrollar en la segunda mitad del siglo XVIII. Este es el caso de pintores como José
Luzén que regresé a Espafia en 1735 procedente de Népoles; o el pintor Antonio
Gonzélez Veldzquez, quien tras un periodo de estudios en Italia, donde habia sido
discipulo de Corrado Giaquinto, volvio a Espafia en 1752 con el encargo de realizar al
fresco la clpula de la Santa Capilla de la basilica del Pilar de Zaragoza®.

Antonio Ponz se refiere a la clpula de la Capilla de la Virgen en el Pilary a la
llegada de Giaquinto llamado por Fernando VI.

Dicha cupula la pint6 & fresco el profesor D. Antonio Velazquez, Pintor de

Cémara de S.M. que para este efecto fue llamado de Roma, donde estudiaba su

profesion baxo la ensefianza de D. Corrado Giaquinto, que poco despues vino

tambien al servicio del Sefior D. Fernando VI. Como V. sabe’.

Segun avanzaba el siglo y se sucedian los reinados, se fue produciendo un
cambio en el gusto y en las mentalidades que alcanzd también al ambito artistico y que
se evidencid a partir del reinado de Carlos IV orientandose las artes hacia formulas
francesas en detrimento de las italianas que eran las seguidas desde la Academia®. Asi,
la nobleza y aquellos burgueses, comerciantes y personalidades que estaban inmersos
en el ambiente ilustrado, fueron adoptando todo aquello que viniese de Francia, tanto
del entorno artistico como del intelectual. Este cambio en el gusto se iba a materializar
en un cambio en las preferencias estéticas de los clientes y de los mecenas.

Sobre la faceta de Carlos IV como coleccionista y sobre su mecenazgo es
interesante la exposicion celebrada en el afio 2009 en Madrid, que reunié las obras que
acompafaron al rey a lo largo de su vida; tanto las de su coleccion (fue mecenas y
coleccionista ya desde su etapa de Principe de Asturias), como aquellas que se
utilizaron en la decoracion de sus casas de campo en El Escorial y Aranjuez y que
muestran las tendencias artisticas y decorativas de la época. Asi, ademas de la

coleccién de pintura, se mostraron muebles, tapices, esculturas, objetos de lujo,

® «A su regreso (de Roma) ejecuto al fresco unas bovedas en la capilla del Pilar de Zaragoza, siguiendo
muy de cerca modelos de su maestro, que ejercieron importante influjo renovador en el ambiente artistico
de la ciudad” LUNA, Juan J., “Antonio Gonzalez Velazquez” en El retrato espafiol en el Prado. Del
Greco a Goya, Bilbao, Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2007, pag. 190.

" PONZ, Antonio, Viage de Espafia en que se da noticia de las cosas mas apreciables, y dignas de
saberse, que hay en ella, t. 11, 32 ed. Madrid, Por la Viuda de Ibarra, Hijos y Compafiia, 1788, pp 8-9.

8 «Si bien el sistema de las artes es el determinado por la Academia, cantera mayoritaria de los artistas
aqui activos, en ciertos aspectos esa institucion queda al margen de las cuestiones mas interesantes tanto
para Carlos IV y sus contemporaneos como para nosotros, es decir la introducciéon en Espafia de los
postulados estéticos cosmopolitas, entre el gusto Luis XVI y el Imperio, dejando atras la tradicion barroca
tardia clasicista de Carlos III”. SANCHO, José Luis, “Tan perfectas como corresponde al gusto y
grandeza de Sus Majestades” en Carlos IV mecenas y coleccionista, Madrid, Patrimonio Nacional, 2009,
pag. 18.
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instrumentos musicales, abanicos, armas, relojes etc. que nos acercan al gusto de la

época en decoracion de interiores.

Resumiendo, con respecto a la primera mitad del siglo XVIII, tanto los pintores
franceses como los italianos que vinieron a Espafia en la primera mitad del siglo, no
habian sido grandes figuras en sus paises de origen y salvo excepciones ocuparon los
puestos de pintores de Corte, pero no fueron capaces de crear una escuela que pudiera
servir de modelo a los pintores espafioles. Ademas de ocupar los mejores puestos y de
acaparar los encargos, estos pintores contaban con sus propios ayudantes y asi, los
espafioles disfrutaron de pocas oportunidades para trabajar en la Corte y, por otra
parte, no tuvieron un modelo que les sirviera de aprendizaje. Estos fueron algunos
elementos que contribuyeron a generar un panorama artistico de poca brillantez en la
primera mitad del siglo XV111°.

Por otra parte, en la segunda mitad del siglo XVIII (época en la que se centra el
presente estudio) la labor de los pintores ha quedado, en cierto modo, ensombrecida al
tener que rivalizar en los afectos con la figura de Goya, uno de los grandes maestros
nacionales que eclipso a los pintores de su época. Artistas como Francisco Bayeu y sus
hermanos Manuel y Ramon, Salvador Maella, Mariano Sanchez y un largo nimero de
pintores han quedado a la sombra del gran maestro, a pesar de que fueron muy
reconocidos por sus contemporaneos. Asi habla sobre Goya, Francisco y Ramon
Bayeu, refiriendose a ellos como ‘“estos tres profesores”, el historiador ilustrado
Antonio Ponz cuando trata sobre las pinturas que realizaron en la Basilica del Pilar.

El publico tiene ya graduado el mérito de estos tres profesores, sefialadamente de
D. Francisco Beyeu, cuyas principales obras en ese Real Palacio, en los Sitios
Reales, en Toledo, y otras partes le han dado la reputacion que sabemos: y asi
tengo poco que decir, sino darles el parabien & dichos profesores de la buena
ocasion que han tenido de dexar en su patria, y en este célebre Santuario unas
muestras tan claras de su respectiva habilidad™.

%« los artifices espafioles apenas recibieron el estimulo de la Corona en ese primer reinado de la nueva

dinastia, reservando su actuacion para tareas muy secundarias, por lo que el aliciente que hubiese
supuesto un trato mas igualitario quedaba ahogado por la falta de promocion que de otra forma les habria
llevado a emprender un camino de superacion en su actividad no sélo a estos pintores (...) y por espacio
de casi medio siglo; tal vez la etapa mas estéril y prolongada de nuestra historia pictorica.” MORALES Y
MARIN, José Luis, Pintura en Espafia 1750-1808, Madrid, Catedra, 1994, pags. 73-74.

Y'PONZ, Antonio, Viage de Espaiia..., t.\1, pag. 18.
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1.2 Estado de la cuestion

El historiador y critico del arte, Calvo Serraller, al tratar sobre la figura del
infante don Luis de Borbon, benefactor en su dia del pintor Luis Paret, destaca a este
pintor y lo considera junto a Goya como uno de los mejores pintores esparioles del siglo
XVIII.

... hay algunos detalles que singularizan la pasion artistica del infante don Luis,

en especial, que pusiese sus 0jos y su munificencia sobre los dos mejores pintores

esparfioles — junto al bodegonista Luis Meléndez — del siglo XVIII: Luis Paret y

Alcézar y Francisco de Goya, y que lo hiciera en los momentos cruciales de sus

respectivas carreras''.

En mi opinion, ésta es una de las dificultades con la que nos encontramos al
abordar la pintura de la segunda mitad del siglo XVIII, esto es, que en muchos casos
sea Goya el unico pintor espafiol que se menciona en la bibliografia analizada. Son
pocas las monografias de Paret y Alcazar encontradas y lo mismo puede decirse con
respecto a la pintura de paisaje de este periodo. Por lo tanto la dificultad para
encontrar bibliografia que ayude a la preparacion de este estudio supone una de las
limitaciones con las que me he encontrado. Ademas, la circunstancia de que gran parte
de la obra de Paret se encuentre en colecciones privadas ha hecho que se hayan
organizado pocas exposiciones de este pintor y que su obra haya sido poco divulgada.

Con respecto a las ultimas exposiciones en las que se recoge una amplia
muestra de la obra de Paret podemos destacar de manera especial:

- Goya en Madrid, Madrid, Museo Nacional del Prado, noviembre 2014-junio 2015.

- Goyay el infante don Luis: el exilio y el reino, Madrid, Palacio Real, octubre 2012-
enero 2013.

- La belleza encerrada. De Fra Angelico a Fortuny, Madrid, Museo nacional del
Prado, mayo-noviembre 2013.

' CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino” en catalogo de la exposicién Goya y el infante
don Luis: el exilio y el reino, Madrid, Patrimonio Nacional, 2012, pag. 25.
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Entre las monografias de Paret la mas completa es la de Osiris Delgado escrita
en 1957y que, en palabras de Javier Gonzalez de Durana, a pesar de su indiscutible
valor necesitaba ser revisada'®. Segin este historiador, la carencia mencionada quedé
subsanada con la exposicion realizada en Bilbao en 1996, en la que se mostraron mas
de noventa piezas entre 6leos, acuarelas, dibujos, grabados y libros'*. Javier Gonzalez
de Durana, es sin duda, uno de los grandes conocedores de este pintor que ha realizado
diversos trabajos sobre el artista.

En fechas mas recientes hay que destacar los importantes trabajos realizados
por Alejandro Martinez Pérez'®. Este historiador ha analizado la vida y la obra del
pintor; desde su pintura previa al destierro o su relacion con el infante don Luis, hasta
la indumentaria de los personajes que pueblan las pinturas de Paret. Asimismo, ha
realizado un estudio sobre la biblioteca del pintor y su legado a la Academia de San
Fernando, proporcionando informacion sobre los libros que poseia Paret y que de
alguna forma contribuyen a reafirmar la imagen de pintor cultivado que se repite en
todos los estudios que tratan sobre él.

En el estudio, también realizado por Alejandro Martinez Pérez, “Notas sobre el

concepto de imitacion. La ensefianza a partir de la estatua a través del informe para la

12 DELGADO, Osiris, Paret y Alcazar, Madrid, Universidad de Puerto Rico Instituto Diego Velazquez
del C.S. de I.C. y Universidad de Madrid, 1957.

13 «La tica biografia paretiana, escrita por Osiris Delgado, necesitaba ser revisada urgentemente porque,
aunque todavia se constituia como instrumento Util (a falta de otros), numerosas averiguaciones parciales
publicadas desde entonces ponian en evidencia las lagunas e insuficiencias de un trabajo que, sin
embargo, en su momento fue muy valioso.”, GONZALEZ DE DURANA, Javier, “Vista de
Fuenterrabia”, en Luis Paret y Alcazar y los puertos del Pais Vasco, Bilbao, Museo de Bellas Artes de
Bilbao, 1996, pag. 42.

14« el cuerpo de la exposicion, el cual, unido a los textos que se aportaban en el catalogo, significo la
més amplia revision de la obra de Luis Paret Alcazar desde la aportaciéon de Osiris Delgado™, Idem, pag.
30.

> MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “El pincel y la mascara. Luis Paret en la encrucijada (1766-1775)",
ARS. Magazine, n° 23 (julio-septiembre), 2014. pp. 94-107.

MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Pares desiguales. Dualidad moral y libertinaje en el proceso al infante
don Luis de Borbén y Farnesio” en Actas del XVI Encuentro de la llustracién al Romanticismo,
Universidad de Cédiz, 2013.

MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Usos e impacto de la indumentaria teatral a través de la estampa: la
“coleccion de trages” de Luis Paret y Alcazar” en el Seminario Internacional sobre Goya y su contexto,
Zaragoza, 2011.

MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Notas sobre el concepto de imitacion. La ensefianza a partir de la
estatua a través del informe para la Academia de Luis Paret y Alcazar” en el Simposio Reflexiones sobre
el gusto, Zaragoza, 2010.

MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “La biblioteca de Luis Paret y Alcazar, pintor heterodoxo de la Espaiia
ilustrada” Actas del XVIII Congreso Nacional de Historia del Arte, Santiago de Compostela, 2010.
MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “La biblioteca de Luis Paret y Alcazar y su legado a la Academia de San
Fernando” publicado en Academia. Boletin de la Real Academia de San Fernando, Madrid, 2010.
MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Camper y Paret: sobre una traduccion del pintor y un manuscrito
inédito en la Biblioteca Nacional”, en Actas del Congreso Internacional Imagen y Apariencia, Murcia,
20009.
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~1¢ se analiza este informe que versa sobre el sistema

Academia de Luis Paret y Alcazar
de estudios de pintura en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y que se
considera fuente principal del pensamiento artistico de Paret. El informe esta
“pendiente de localizacion en el Archivo de la RABASF” y Martinez se vale de la

transcripcion ofrecida por el profesor Morales y Marin para realizar su trabajo.

Dificultades para acercarse a la obra de Paret

Como ya se ha indicado, la figura de Goya fue tan importante para la historia
del arte que, desgraciadamente para los pintores contemporaneos a él, se llevd todos
los honores y practicamente todo el interés en el estudio de la pintura espafiola de la
segunda mitad del siglo XVIII. Resulta triste que un pintor, considerado por muchos
historiadores como el siguiente mejor después de Goya, haya sido objeto de tan pocos
estudios a lo largo del tiempo. En un trabajo que realizé6 Maria Luisa Caturla a finales
de los afos 40, en la celebracion del doscientos aniversario del nacimiento de Goya, se
expresaba asi sobre el olvido sufrido por Paret.

En cambio, no se ha visto ni oido mencién ni memoria de otro artista que
asimismo cumplia en el afio en curso la vuelta dos veces secular de la fecha de su
nacimiento. Nadie se ha acordado de que el 11 de febrero de 1746 vino al mundo
en Madrid Luis Paret y Alcazar, el Gnico pintor alegre que ha tenido Espafia®’.

También Calvo Serraller, como se ha indicado, destaca al pintor Luis Parety lo
considera junto a Goya como uno de los mejores pintores espafioles del siglo XVIII.
Otros estudiosos de Paret, como José E. Uranga, lo sitdan asimismo en la estela del

aragones.

Todo lo que hemos expuesto, fue la obra que el arte de Paret dejé en nuestra
tierra (se refiere a Navarra), obra como hemos dicho al principio, del mejor
pintor de su época, época que con él termina, al llegar el genio gigantesco de
Goya que todo lo revoluciona dando cauces nuevos al arte®.

16 En el simposio Reflexiones sobre el gusto, Zaragoza, 2010, pp. 235-242.

Y CATURLA, Maria Luisa, “Paret, de Goya coeténeo y dispar”, en Goya (Cinco estudios), Zaragoza:
Institucion Fernando el Catélico, 1949, pag. 29.

8 URANGA GALDEANO, José Esteban, “La obra de Luis Paret en Navarra”, Principe de Viana
Pamplona, Afio 9, n® 32, 1948, pag. 275.
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Asimismo Alfonso E. Pérez Sanchez, en su amplio trabajo de catalogacion de los
dibujos esparioles “antiguos” del Museo del Prado, incide en la figura de Luis Paret
subrayando su faceta de dibujante.

Paret es sin duda, el més interesante artista espafiol de su tiempo, aparte Goya,

de espiritu diferente, y como dibujante muestra excepcional maestria y una

sensibilidad que va desde lo exquisitamente rococé hasta un cierto neoclasicismo

elegante®™.

Andrés Ubeda de los Cobos, en su estudio sobre el pensamiento artistico
espafiol del siglo XVIII, se lamenta de que no existan monografias recientes sobre el
pensamiento artistico de personajes de relevancia como Palomino, Nicolas de Azara,
Bosarte 0 Antonio Ponz y también echa en falta investigaciones sobre los pintores del
siglo XVIII en Espafia, y como indica, salvo honrosas excepciones, es de suponer que se
refiera a Goya, se han realizado pocos estudios monograficos de los pintores de este
periodo.

En el campo concreto de las bellas artes, el siglo XVIII continta siendo un gran
desconocido de nuestra historia. Prueba de ello es que, salvo muy honrosas
excepciones, relevantes artistas — en algunos casos incluso, los méas relevantes-
carecen de una monografia digna y actualizada .

De esta forma tan amarga lo expresa Gonzalez de Durana:

Nada en su favor se ha hecho en Madrid, donde nacié y triunfé en su juventud y

primera madurez, nada en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, a

la que pertenecid, de la que fue vicesecretario hasta su muerte y que atesora una

de sus obras mas importantes; nada en el Museo del Prado, salvo una pequefa

aungue excelente publicacion con motivo del ingreso en la coleccion de una

pintura suya, (Luis Paret y Alcazar (1746-1799). Autorretrato en el estudio) a

pesar de las no pocas piezas que posee?.

Asi pues el balance final con respecto al interés suscitado por la obra de Paret
resulta desalentador para un pintor que alcanzé, aunque fuese de manera efimera, el
éxito y la fama y dej6 para la posteridad obras de refinada belleza. Afortunadamente en
los Gltimos afios se ha generado un nuevo interés por este artista y se han realizado
importantes trabajos de investigacion que han contribuido a reivindicar y poner en el

lugar que le corresponde a esta gran figura de la pintura espafola.

9 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., Museo del Prado, Catalogo de dibujos, dibujos espafioles, siglo XVIII,
Madrid, Museo del Prado Patronato Nacional de museos, 1977, pag. 86.

% UBEDA DE LOS COBOS, Andrés, Op. Cit., pag. 11.

I GONZALEZ DE DURANA, Javier, “Fractura, pérdida y rehabilitacion de Luis Paret y Alcazar” en El
arte del siglo de las luces, Galaxia Gutenberg Circulo de lectores, Madrid, 2010, pag. 294.
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1.3 Método de investigacion

El hecho de que las circunstancias politicas que rodeaban al artista fueran tan
determinantes en su trayectoria pictorica nos hace pensar que una metodologia de
caracter historicista podria ser la mas adecuada para acercarnos a su figura. Conocer
los aspectos politicos, historicos, religiosos, culturales, econdémicos y sociales de su
época contribuirdn a ordenar y dar coherencia a este estudio. Es indispensable tener en
cuenta al infante don Luis de Borbén en un estudio sobre Paret. En la figura del infante
confluyen factores politicos e histéricos, por ser hermano del monarca, pero también
econdmicos y artisticos como protector y mecenas de Paret. Sera también importante
analizar factores como las motivaciones de la clientela, el peso de la Ilustracion o las
influencias extranjeras. Este andlisis ira encaminado a definir el contexto en el que se
produce esa apertura hacia la pintura paisajista, que evolucionara hasta alcanzar un
extraordinario nivel en el siguiente siglo, para ello es indispensable ahondar en el
pensamiento artistico del siglo XVIII que reflexiona sobre el arte y también sobre el

paisaje y su representacion, tras el creciente interés que se tiene por la naturaleza.

Pero también me gustaria realizar un trabajo interpretativo, desde un punto de
vista formalista, buscando la belleza de la obra y prescindiendo en cierto sentido del
peso de estos factores mencionados, Unicamente atendiendo al estudio de las formas, al
color, a la composicion, a la perspectiva, es decir, a todos aquellos elementos que
recogidos de forma armédnica por Paret, dan como resultado sus pinturas de refinada
estetica.

En este sentido son varios los objetivos que me propongo a la hora de abordar
este trabajo:

- Analizar el contexto en el que se produce la apertura hacia la pintura paisajista,
que evolucionara hasta alcanzar un extraordinario nivel en el siguiente siglo.

- Estudiar la obra de Paret y Alcazar incidiendo de manera especial en aquella
en la que el paisaje tiene relevancia.

- Interpretar la obra de Paret contemplando aspectos formales como

composicion, dibujo o color.
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- Investigar el recorrido de los diferentes cuadros paisajisticos de Paret a través
de las distintas colecciones que los han acogido.
- Realizar una reflexion sobre el arte de la pintura paisaje.

1.4 Recursos

Para llevar a cabo esta investigacion se han tenido en cuenta las fuentes
documentales en los siguientes archivos, bibliotecas y museos:

- Museo de Bellas Artes de Bilbao. En este museo se encuentran los siguientes
cuadros de Paret: La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor (1786), Vista
de Fuenterrabia (fragmento) (1786), Escena de aldeanos (fragmento) (1786),
Triunfo del amor sobre la guerra (1784), Vista de El Arenal de Bilbao (1783-84).

- Archivo de la Iglesia parroquial Santa Maria de Viana (Navarra), lugar en el que
trabajo el pintor y cuenta con documentos de pagos al artista.

- Archivo del Palacio Real de Madrid, para la consulta del expediente personal de
Paret y expedientes sobre el reinado de José 17,

- Real Academia de San Fernando en Madrid, en cuyo Archivo se encuentran los
libros que pertenecieron a la Biblioteca de Paret®.

- Biblioteca Nacional de Madrid, en donde se encuentra el documento con la

relacion de ornamentos realizados para la entrada de Carlos Il en Madrid en

22 A.G.P. (Archivo General de Palacio), Expediente personal de Paret y Alcazar. Expedientes del reinado
intruso: José .

2 ALGAROTTI, Francesco, Saggio sopra la pittura, 1763, contiene la referencia: Ex-libris en port.:
“L.Paret”.

LOMAZZO, Giovanni Paolo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, 1585, contiene la
referencia: Ex-libris a tinta de Luis Paret en port.

ORLANDI, Pellegrino Antonio, L’Abecedario pittorico dall’autore [Antonio Pellegrino Orlandi]
Ristampato, Corretto ed Accresciuto di molti professori E di altre Notizie spettanti alla pittura, 1733,
contiene la referencia: Ex-libris de Luis Paret.

PRUNETT]I, Michelangelo, 1. Canoni della pittura. Il. Riflessioni sull'arte critico-pittorica. I1l. Caratteri
distintivi delle diverse scuole di pittura e ristretto critico delle vite dei piu valentuomini e loro opere che
nelle chiese di Roma esistono. IV. Esame analitico dei pit celebri quadri delle chiese e delle pit rinomate
pitture a fresco de' palagj di Roma, 1786, contiene la referencia: Ex-libris ms. de L. Paret en port.
VERRIEN, Nicolas, Recueil d'emblemes devises, medailles, et figures hieroglyphiques, 1696, contiene la
referencia: Ms. en port. "Paret"”.

ELIANO, Claudio, KIl. Ailianoy Poikiles Istorias, 1685, contiene la referencia, Ex-Libris manuscrito
"Ludovici Parét", se trata de un texto a dos columnas escrito en griego y latin.

PHARMACOPEA hispana, 1794.

THESAURUS Geometriae Practicae, 1737, contiene la referencia: Ex-libris ms. en port.: "Ex libris
Ludovici Parét".
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http://www.museobilbao.com/catalogo-online/la-virgen-maria-con-el-nino-y-santiago-el-mayor-69190
http://www.museobilbao.com/catalogo-online/vista-de-fuenterrabia-fragmento-8654
http://www.museobilbao.com/catalogo-online/vista-de-fuenterrabia-fragmento-8654
http://www.museobilbao.com/catalogo-online/escena-de-aldeanos-fragmento-962
http://www.museobilbao.com/catalogo-online/triunfo-del-amor-sobre-la-guerra-99128
http://www.museobilbao.com/catalogo-online/vista-de-el-arenal-de-bilbao-dep617

1760%*. La Biblioteca Nacional alberga también una amplia coleccién de dibujos y
de grabados realizados a partir de dibujos de Paret.
- La bibliografia indicada al final de este trabajo, asi como los recursos web que se

mencionan en nota a pie de paginay en la bibliografia final.

Esta tesis ir4 encaminada a contestar algunas preguntas que me he planteado a
la hora de estudiar y analizar la obra de Paret y Alcézar: ¢por qué un pintor como
Paret, cuya calidad artistica es tan grande, paso al olvido?, ¢Cuales son los factores
que hacen que un pintor triunfe o no, bien en su época o posteriormente? Si bien es
verdad que Goya estd por encima de cualquier comparacion ¢no se merecia Paret
mayor fama y reconocimiento para la posteridad?, ¢qué factores influyeron en su
olvido?, ¢quizas su destierro a Puerto Rico? ¢fue Paret un pintor rebelde que no quiso
someterse al neoclasicismo impuesto por la Academia, o se vio obligado por las
circunstancias?, ¢debido a su estilo rococd, se infravaloré su capacidad artistica?, ¢el
hecho de haber permanecido alejado de la Corte, influyd negativamente en su
reconocimiento?. El hecho de que su obra esté dispersa por colecciones privadas
¢influye actualmente para que no tenga un reconocimiento mas acorde a su valia?
Espero que al finalizar esta tesis haya podido encontrar respuesta a algunas de estas

preguntas.

?* IBARRA, Joaquin, Relacion de los arcos, inscripciones, y ornatos de la carrera, por donde ha de
passar el Rey nuestro sefior D. Carlos Tercero en su entrada publica: escrita de orden del corregidor y
Ayuntamiento de Madrid, R/23780, Madrid, Madrid por Joachin Ibarra, 1760.
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CAPITULO 2- CONTEXTO HISTORICO: LA ILUSTRACION

Atrévete a saber. Immanuel Kant (1724-1804).

El siglo XVIII, siglo de la llustracién, de las luces o de la razon planted, sobre
todo a partir de su segunda mitad, nuevos modelos de pensamiento encaminados a
abordar problemas que afectaban a la sociedad en ambitos como el religioso, el
historico, el politico o el econdémico. Se consideraba el progreso como algo beneficioso
para la sociedad, y se ponia como meta lograr la igualdad de los hombres y la
superacion de las injusticias; también, se mostraba un especial afan por cultivar la
cultura y el mundo del arte. Se criticaban los modelos tradicionales y se buscaba
mediante la educacion de la sociedad lograr el progreso.

El pensamiento ilustrado se origind en Francia y pronto se extendié por toda
Europa. Frente a los dogmas, se defendia el racionalismo, se apostaba por la educacion
como forma de buscar el progreso y la igualdad y se fomentaba la ensefianza y la
instruccion publica. Los ilustrados daban gran importancia al desarrollo del
conocimiento, que deberia de estar liberado de cualquier tutela externa sin permanecer
sometido a dogmas ideoldgicos o religiosos.

Entre los afios 1751 y 1783 se publico la Enciclopedia dirigida por Diderot y
D’ Alembert en la que se recopilaban las lineas del pensamiento y los conocimientos de
la época. En este ambiente ilustrado, se fue gestando un creciente interés por la Historia
y por el pasado, el pensamiento racionalista y positivista se volcé en la busqueda de
documentos y en la investigacion de los archivos histéricos. Se hicieron importantes
descubrimientos en el ambito de la arqueologia, con el descubrimiento de Herculano,
Pompeya y Stabia, que trasladaron el interés, como ya ocurrio en el Renacimiento, al
mundo clasico Greco-romano. En este contexto, se produjo un cierto cansancio por el
barroco triunfal y exuberante y por el excesivo decorativismo y frivolidad rococo, lo

que hizo que el mundo del arte pusiera el foco de atencion en la Antigiiedad clasica.
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En este escenario de admiracion por el mundo clasico, surgié el nuevo estilo
artistico llamado Neoclasicismo®. Los defensores de esta nueva propuesta buscaban
lograr la universalidad caracteristica de la Antigliedad, mediante el establecimiento de
una normativa reguladora que llevase a construir un modelo universal que siempre fuera
valido. Pero el excesivo racionalismo Yy el estricto sometimiento a la norma, iba a dar
como resultado un modelo un tanto frio y rigido carente de la creatividad y de la libertad
esperada en una obra de arte y esto provoco la apertura hacia una nueva corriente
artistica, el romanticismo, que se iba a desarrollar en las primeras décadas del siglo
XIX.

La lustracion influyd de forma decisiva en el arte, y encontré en el
neoclasicismo el modelo que se adecuaba perfectamente a su pensamiento racionalista,
asimismo fomentd la recuperacion del mundo clasico para buscar en el pasado las bases
sobre las que sustentar la creacion artistica. El racionalismo se adaptaba bien a ese
esquema normativo y las Academias que se fundaron en Europa, serian las encargadas

de dirigir el desarrollo del mundo artistico desde su defensa del modelo neoclasico®.

En el Siglo de las Luces, el papel dirigente de la Iglesia, se empezd a poner en
cuestion por algunos ilustrados que comenzaron a manifestar su rechazo por el
dogmatismo y la intolerancia que ésta mostraba en ocasiones. Los ilustrados abogaban
para que la labor de la Iglesia se circunscribiese al ambito espiritual y que no interfiriese
en el poder temporal y politico. Por otra parte, el poder ejercido de forma absolutista por
la monarquia borbdnica no alcanzaba a la Iglesia y al papado, que escapaban de él,
cuestion que desde posturas ilustradas se criticaba cada vez con mas energia ya que se
defendia que el poder temporal de la monarquia deberia de estar por encima del poder
terrenal del Papa, debiendo limitarse éste a la direccion espiritual de la sociedad dejando
al margen los asuntos politicos. Comienzan asi a tomar fuerza las ideas regalistas y
consolidandose éstas con la llegada al trono de Carlos 111 momento a partir del cual el
regalismo se asumié como doctrina, trayendo consigo consecuencias transcendentales,
siendo la méas llamativa la expulsién de Espafia de los jesuitas en el afio 1767.

No obstante, no todos los ilustrados compartian esta animadversion hacia la

Iglesia o hacia los jesuitas, de hecho algunos de ellos, que formaban parte de la Real

% Véase el clésico texto de H. HONOUR, Neoclasicismo, Madrid, Xarait, 1982.
% \/éase BEDAT, Claude, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid,
F.U.E., 1989.
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Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, se encontraban cercanos al jesuitismo e
incluso alguno, como el ilustrado Eugenio de Llaguno y Amirola, ministro de Justicia
con Carlos 1V, ademas de ser miembro de la Bascongada lo era también de la
Congregacion de San Ignacio de Loyola.

En cualquier caso, este incipiente rechazo hacia el papel de la Iglesia, tendria su
reflejo en el mundo del arte ya que, la Iglesia iba a dejar de ser ese cliente que
tradicionalmente habia tenido tanto peso en las artes plésticas y las pinturas de asuntos
religiosos cederian su espacio a otra tematica mas diversa, en la que poco a poco el
paisaje iba a hacer su aparicion. EI mensaje doctrinal en el arte iba a ir perdiendo peso a
favor de una mayor atencion hacia la creatividad del artista y hacia las nuevas
propuestas estéticas.

En el siglo XVIII la interpretacion de la pintura cambia de naturaleza:

descubrimos no el elogio de Dios, ni siquiera del hombre, sino del arte®’.

En este Siglo de Las Luces, la preocupacion de los ilustrados se caracterizaba
por su apuesta por el progreso, por el desarrollo econémico, por la ciencia, por el
racionalismo, por el rechazo a las supersticiones, por el amor a la naturaleza, por el
interés por la historia, en definitiva, por la busqueda de la felicidad y del bienestar de la
sociedad. Se defendia que la politica se tenia que sustentar sobre argumentos basados en
la raz6n y no en los dogmas de la Iglesia, ademaés, el pensamiento ilustrado incidia en
que los ciudadanos deberian de ser capaces de cultivar el espiritu critico, algo desde
luego que estaba muy lejos de la realidad en una sociedad en su mayor parte analfabeta.

Los ilustrados, con la mirada puesta en el futuro, pusieron también su atencion
en el &mbito econdmico y comenzaron a cuestionar la existencia de los gremios como
algo heredado del periodo medieval. Estos intelectuales y politicos, entre ellos
Campomanes, promovieron la renovacion de los gremios; querian mejorar la
produccion y para ello consideraban indispensable eliminar el monopolio que mantenian
las organizaciones gremiales en los distintos sectores productivos. En este sentido, las
sociedades econdémicas, colaboraron en la superacion del encorsetado sistema gremial
que dificultaba el acceso al mundo laboral a aquellas personas que estaban fuera de los
gremios. Hay que decir que esta evolucién no fue facil ya que los gremios se resistian a

cualquier cambio y se aferraban a sus tradicionales privilegios.

2 TODOROV, Tzvetan, El espiritu de la Ilustracién, Galaxia Gutenberg-Circulo de lectores, Barcelona,
2014, pag. 99.
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No fueron los Unicos que se resistian al progreso, como indica el historiador Jean
Sarrailh, hubo una fuerte oposicién a cualquier novedad que significase cambios en el
sistema establecido. Desde los gremios, hasta las clases privilegiadas, los clérigos o los
militares, los ilustrados se encontraban con la oposicién de aquellos que temian que los
aires renovadores pudieran suponer cambios que hiciesen tambalear su situacion
privilegiada.

Por lo tanto los ilustrados tuvieron que luchar contra una oposicion férrea y
fueron el motor que movié a las fuerzas intelectuales para que el progreso y la
prosperidad llegaran a Espafa. Criticaban lo perjudicial que resultaba tener tantos
campos sin cultivar, campos que estaban en manos de ricos propietarios, como la
nobleza o la Iglesia, y que cultivaban los campesinos a cambio de recibir parte de la
cosecha. Con este sistema, los campesinos apenas tenian para subsistir y ademas debian
hacer frente al pago de tributos de los que los sectores privilegiados de la sociedad
solian estar exentos. En general tanto la poblacién campesina como la de las ciudades
vivia en la mas profunda miseria y era analfabeta, con lo cual, las posibilidades de evitar

. : ] 2
ese triste destino solian ser muy reducidas 8

Ademas del analfabetismo, la pobreza estaba muy extendida, el nimero de
mendigos en Espafia en esta época era considerablemente elevado. Segun el anélisis que
hacian los ilustrados, eran diversos los motivos que favorecian esta terrible situacion; la
agricultura era ruinosa ya que al estar la tierra en manos de unos pocos privilegiados
parte importante de ella quedaba sin cultivar y a esto habia que afadir que la industria
era practicamente inexistente. Los ilustrados también Ilamaban la atencién sobre los
propios mendigos a los que criticaban, ya que consideraban que muchos de ellos
podrian mejorar su situacion si trabajaran. Por lo tanto la situacion era lamentable y los
ilustrados se afanaban en hacer propuestas que favorecieran la salida de Espafia del

atraso en el que se encontraba sumida y en promover una organizacion mas racional del

Estadozg.

%8 «]a masa rural sufre de una miseria espiritual mas temible atiin que su estrechez econémica, y que hace
mas tragico su destino. En todas partes reinan la ignorancia, la creencia en lo maravilloso y las
supersticiones de toda indole. Si los espafioles ilustrados reclaman a grandes voces la fundacién de
escuelas, si las Sociedades econdmicas multiplican sus esfuerzos generosos por instruir a los campesinos
y a sus hijos, esto se debe, justamente, a que el pueblo de los campos carece de los conocimientos mas
elementales. Es enorme el numero de analfabetos” SARRAILH, Jean, La Espafia Ilustrada de la segunda
mitad del siglo XVIII, Madrid, Fondo de cultura Econdémica, 1992, pag. 55.

29 “E] censo de Espaiia, llevado a cabo en 1787 por orden de Carlos III, hace saber que en el reino,
poblado por 10.268,150 habitantes, existen dos ciudades de mas de 100,000 vecinos, Madrid y Barcelona;
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Pero a pesar de los ambiciosos programas reformistas, el modelo planteado por
la lustracion tuvo un alcance insuficiente llegandose a una transformacién de la
sociedad muy limitada que no logré su regeneracion. Los politicos reformistas, como el
secretario de Estado Floridablanca en el poder desde 1777, se rodearon de un circulo de
administradores, economistas, literatos que compartian sus ideales. Asi, intelectuales
como Jovellanos, Cabarris o Meléndez Valdés entre otros, compartieron ese deseo
renovador y contribuyeron con su pensamiento a tratar de modernizar las estructuras del
pais.

Sin querer hacer una descripcion exhaustiva del momento histérico, estas son
unas pequefias pinceladas que ayudan a establecer, aunque sea de manera somera, un
contexto histérico, que a mi modo de ver, es necesario conocer al abordar cualquier
analisis de un periodo artistico, ya que la creacion artistica no se puede entender sin
ponerla en relacion con el contexto en el que se ha producido.

Los llustrados consideraban imprescindible mejorar la educacion para avanzar
hacia el progreso. Todos los ambitos sociales se empezaban a ver bajo el punto de vista
del utilitarismo, de esta forma las arte plasticas se comenzaron a valorar, ademas de por
su valor artistico intrinseco, por otras virtudes como su capacidad educativa.

Asi, el concepto postulado por la Ilustracién de educar al pueblo — que es una de

las aportaciones mas caracteristicas y sobresalientes de la época- se hizo

extensible a las artes figurativas en su calidad de lenguaje, de medio de

comunicacion. (...). Hay por consiguiente una aproximacion entre estética y

ética®.

En este periodo histérico, los ilustrados buscaban apoyo en todo aquello que
consideraban (til en aras del progreso de la sociedad, también en el arte, que adquiria
asi una funcion nueva, la de vehiculo de transmision de valores educativos para los
ciudadanos. De esta forma, Jaques-Louis David (1748-1825), referente de la pintura
neoclasicista francesa, se puso al servicio, primero de la Revolucion y después de
Napoledn, utilizando su arte como herramienta para trasmitir los ideales politicos del

momento.

siete de méas de 40,000, Sevilla, Valencia, Cadiz, Méalaga, Granada, Zaragoza y Murcia; y alrededor de
unas treinta de mas de 10,000. Las demas villas y ciudades y aldeas, alrededor de cuatro mil
cuatrocientas, son ya mucho mas modestas. En esas grandes metropolis o en esas humildes
aglomeraciones conviven las diversas clases sociales: nobles (ricos o pobres), burgueses, obreros,
mendigos y vagabundos”, idem., pag. 69.

% GARCIA MELERO, José Enrique, Arte espafiol de la llustracién y del siglo XIX. En torno a la imagen
del pasado, Madrid, Ediciones Encuentro, 1998, pag. 104.
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Los ilustrados otorgaban al arte un papel educativo y consideraban que los
artistas tenian un compromiso, no con la iglesia ni con la monarquia, sino con la
sociedad y de esta forma la pintura empezo a tener una funcion moralizante de cara a la
educacion de los ciudadanos. Este componente educativo ligado a la obra artistica no
era algo nuevo, también existié en otros periodos de la historia aunque con un enfoque
diferente. Asi, en el periodo roménico las esculturas que adornaban las catedrales eran
libros escritos en piedra, Gtiles para transmitir la doctrina de la Iglesia a un pueblo
iletrado. Asimismo, los programas iconograficos del barroco con sus ciclos
hagiograficos, tenian una clara funcion ejemplarizante, y su finalidad, era la de
promover en los fieles la devocién, tomando como ejemplo la vida de los santos.

Volviendo a la obra paisajistica de Paret, la serie de vistas panordmicas que
realizd sobre los puertos del Pais Vasco, de la que se tratara mas adelante, entronca
perfectamente en el ambiente ilustrado del siglo XVIII. El arte es el espejo en el que se
refleja la sociedad del momento, y en este sentido, supo mostrar en estas pinturas la vida
cotidiana de la sociedad, recogiendo en sus escenas el trabajo manual desarrollado en el
puerto; no hay critica social, sino mas bien la cronica pintada de unos modos de vida
conformados, de un mundo estable y codificado, actividades laborales y formas de vida,
desde una propuesta particularmente estética. Estamos en una sociedad en la que el
ambito econémico esta tomando mucho auge y estas obras reproducen visualmente las
actividades laborales y economicas recogidas de forma descriptiva, aportando

informacidn sobre la vida social y urbana, pero desde una mirada artistica.

2.1 Real Academia de Bellas Artes de San Fernando

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando se inauguro el afio 1752,
siendo rey de Espafia Fernando VI. Se trataba de una institucion ligada a la monarquia y
dependiente de ella que buscaba mejorar los estudios de pintura, escultura y
arquitectura. El origen de la Academia estaba vinculado al espiritu ilustrado de la época
que habia impulsado la creacion de academias por toda Europa. Las academias
promovian la educacion de los artistas, fomentaban los viajes de aprendizaje y
reclamaban que la labor de los artistas se considerase como un trabajo intelectual y

especulativo, reflexivo, y no puramente mecanico, marcando asi las distancias con la
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labor de los artesanos; se reivindicaba de esta manera la nobleza del arte reconociendo
que era necesario un proceso intelectual en su desarrollo.

Estas academias iban a tener un papel determinante, asumiendo la direccion del
mundo artistico y estableciendo los criterios y normas reguladoras que debian seguir los
artistas y que se sustentaban sobre el ideario neoclasicista que ademas, estaba muy en
sintonia con el pensamiento ilustrado.

Entre ellas (se refiere a las instituciones oficiales) la Academia de San Fernando

es, desde Carlos Ill, el 6rgano decisivo para la gestion estatal de los asuntos

estéticos y, diferenciada ya con bastante claridad del mecenazgo regio, irradia su

influencia sobre el conjunto del pais para el cultivo de un arte oficial neoclasico®.

La Academia® se regia por una estructura jerarquica encabezada por el
protector, representante del monarca, seguida del viceprotector y de los consiliarios,
cargos que solian estar en manos de los nobles. La Academia contaba también con
docentes y numerarios, entre los que habia maestros directores, tenientes y profesores
académicos de mérito. El cargo de director general era elegido entre el grupo de los
maestros directores y ademdas la Academia tenia un secretario y un tesorero. Su
funcionamiento se sustentaba en los estatutos generales y en las decisiones que se
adoptaban en las juntas ordinarias y en las juntas generales que se solian convocar para
tratar sobre diversos temas.

En cuanto al aspecto educativo, se buscaba mejorar los resultados académicos
mediante nuevos métodos de aprendizaje. En la disciplina de pintura, el método de
ensefianza impartido consistia en asistir a distintas salas, llamadas “sala de principios”,
“sala de yesos” o “sala del natural”, en las que se ensefiaban la técnica pictorica y
escultdrica.

También se organizaban concursos que promocionaban la labor de los
estudiantes. Durante los primeros afios de existencia de la Academia estos concursos se
celebraban anualmente, (aunque hubo algin afio en el que no se celebraron) y a partir de
1757 lo hicieron cada tres afios. En la primera junta celebrada en 1753 se decidi6 la
organizacion de un concurso en el que se pedia a los concursantes que demostraran sus
habilidades en dos modalidades, mediante la realizacion de dos pruebas, la “prueba de
repente”, para la que los estudiantes disponian de dos horas y la de “pensado” que
consistia en la presentacion del trabajo realizando a lo largo de seis meses y que

presentaban en el momento del concurso.

31 SANCHO, José Luis, “Tan perfectas como corresponde...”, pag. 16.
32 \éase el trabajo clasico de BEDAT ya citado.
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Los temas que se elegian solian ser de caracter religioso, histérico o mitoldgico
y se sorteaba entre los alumnos el tema que debian realizar en funcion de su disciplina
artistica. Durante la época en la que Corrado Giaquinto fue director general de la
Academia se promovieron los temas historicos medievales, con referencias a Fernando
I11 el Santo. De esta forma se pretendia vincular al monarca Fernando VI protector de la
Academia, con uno de sus antecesores en el trono.

Su influencia (la de Corrado Giaquinto) es evidente en la obra de los alumnos
de la Academia que durante estos afos recibieron sus ensefianzas. Recordemos
gue era parte de sus funciones la correccién semanal de lo ejecutado por los
estudiantes. Pero es en los concursos en donde se puede ver su impronta mas
personal®.

Corrado Giaquinto, fue nombrado primer pintor de Camara por Fernando VI, en
agosto de 1753 y en diciembre del mismo afio se convirtio en director general de la
recién constituida Academia de Bellas Artes de San Fernando y ademas fue nombrado
director artistico de la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara. La fama que le
precedia posibilitd que al poco de llegar a Espafia Giaquinto recibiese cargos de tanta
importancia. Con estos nombramientos se buscaba impulsar una renovacion en el
panorama artistico espafiol, algo que ya se estaba haciendo en otros paises europeos
como ltalia, en donde la estética rococo representaba lo mas novedoso del momento.
Giaquinto aport6 a la pintura espafiola, su estilo compositivamente escenogréafico, de
gran dinamismo, factura abocetada y rico cromatismo.

En 1762, Giaquinto solicité permiso para regresar a Roma alegando problemas
de salud ocasionados por la continua actividad de pintar al fresco aunque, es posible que
hubiera también motivaciones de tipo personal al sentirse desplazado por la llegada de
Mengs a Espafia. El pintor bohemio aportaba un renovado ideario estético méas en
consonancia con el clasicismo y su planteamiento fue muy bien acogido por el nuevo
monarca Carlos I1l. Los tiempos en los que Giaquinto marcaba la pauta artistica en la
Corte, con el beneplacito de Fernando VI, habian pasado y con ellos el momento de la
pintura rococd; Giaquinto ya no regresé de Roma.

Antonio Rafael Mengs fue un pintor que dejo marcada huella en el panorama
artistico espafiol, fue un gran pintor pero su estricto cumplimiento de la norma

neoclasica dio como resultado un arte un tanto frio y carente de espontaneidad, sin

% ROJO BARRENO, Victoria, “Corrado Giaquinto y la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando” en | Congreso Internacional pintura espafiola siglo XVIII, Marbella, Museo del grabado
espafiol contemporaneo, 1998, pag. 268.
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embargo, fueron sus reflexiones y su teoria del arte su aportacion mas destacada al
ambito artistico espafiol. Ademaés de esta contribucidn practica y tedrica, Mengs actuo,
como a lo largo de la historia lo habian hecho otros pintores, como intermediario en la
compra de cuadros para el rey y su familia.

Tenemos constancia de que Mengs, cuando estuvo en Espafia, intervino en la

compra de numerosos cuadros para el rey. En el inventario de las pinturas del

duque de San Fernando de Quiroga de 1835 se apunta una posible participacion

de Mengs en la adquisicion de algunas pinturas para el infante don Luis®.

Volviendo al funcionamiento de la Academia, sus responsables consideraban
que el viaje de estudios a Roma, podia aportar beneficios académicos tanto a los
alumnos que lo disfrutaran como a aquellos que permaneciendo en Madrid, podrian
estudiar las obras que los alumnos becados iban enviando a Espafia. De esta forma la

Academia participd institucionalmente en la promocién de estos viajes®.

La organizacién de los cursos y la adjudicacion de pensiones se gestionaban
desde la Academia®®. No todos los artistas consiguieron ser pensionados a través de esta
institucion, Goya fue rechazado en dos ocasiones, aunque si realizé el viaje a Roma, lo
tuvo que pagar de su propio bolsillo, su viaje tuvo lugar probablemente entre los afios
1769 y 1771. Distinto es el caso de Paret, que fue pensionado gracias al infante don Luis
de Borbdn, hermano de Carlos 11, personaje de gran trascendencia en la vida del pintor
y del que se hablard mas adelante. Ademas, algunos de los pintores espafioles en Roma,
buscaban en el mercado privado de arte, completar sus ingresos vendiendo algunas de
sus obras. Esta actividad privada sobre todo en el caso de los artistas pensionados, no
agradaba a los responsables de la Academia ya que veian una desviacion del programa

al que debian estar sujetos, es decir, al aprendizaje y a la realizacion de obras

% JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, Javier, “Mengs y el infante don Luis: Notas sobre el gusto
neoclasico en Espafia” en Goya y el infante don Luis de Borbon (Homenaje a la “Infanta” Maria Teresa
de Vallabriga), Catalogo publicado por Ibercaja, Zaragoza, 1996, pag. 95.

% «Asi, la autoridad de la que emanaban las becas (es decir, del rey, y por delegacién, de la Academia)
fij6 un programa de viajes cuya organizacion se detallaba en los estatutos de la institucion y en las
normativas especificas de las pensiones, orientados a extraer un provecho publico (el aprendizaje del
artista, pero asimismo la ensefianza de los conocimientos adquiridos al conjunto del alumnado), en aras
del interés general de las Bellas Artes nacionales, en acuerdo con los ideales de la ITlustracion” GARCIA
SANCHEZ, Jorge, “Pintores espafioles del Grand Tour” en Francisco Preciado de la Vega un pintor
espafiol del siglo XVIII en Roma, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2009, pag.
34.

% «E] sistema de las subvenciones académicas se apoyaba en la existencia de un régimen de turnos de
pensionados oficiales que acudian a la Urbe como resultado de un proceso de oposicion arbitrado en el
interno de la Academia, la cual supervisaba los beneficios artisticos de su inversion a través de la
valoracion de las obras remitidas regularmente desde Roma”, Ibidem.
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destinadas a ser enviadas a Esparia, de tal forma que sirviesen tanto para la docencia en

la Academia como para la decoracién de los Reales Sitios.

Segun conjetura J.R. Buendia, tampoco Goya habria rehuido introducirse en el
comercio de obras pictdricas asentado en la Piazza di Spagna y sus alrededores,
impelido por la carencia de una pension (que la Academia le denegd hasta en dos

ocasiones) y la consecuente necesidad de subsistir a sus expensas,.. A

En 1758 Preciado de la Vega fue nombrado por la Academia de San Fernando,
director de los pensionados en Roma y en este campo ejercid un papel fundamental en
su organizaciéon y en la acogida de los recien llegados de Espafia. Cobijé a muchos
artistas espafioles que recalaban en Roma y que incluso acogi6 en su casa, formando lo

que podria denominarse como una academia privada.

La historiografia sobre este campo siempre ha manifestado la falta de un
establecimiento comin donde se reuniesen los jovenes artistas espafioles, pero
gracias a la labor de archivo hoy conocemos la existencia una academia privada
en el domicilio de Francisco Preciado en Piazza Barberini. Desde que el sevillano
fue nombrado director de los pensionados espafioles en 1758, alrededor de la
citada plaza comenzaron a reunirse artistas coterraneos — incluso alojados en su
estudio — constituyéndose un verdadero centro artistico espafiol en la Roma del
siglo XVIII%E,

Hay que valorar la importancia fundamental que tuvo la figura de Preciado de la
Vega entre los estudiantes espafioles que viajaron a Roma para completar sus estudios,
gracias a €l consiguieron un lugar de reunién en el que poder compartir sus experiencias
e inquietudes lejos de la patria. La relacion de Preciado con la Academia de Roma

comenzo cuando gano uno de los concursos de pintura en el afio 1739.

La larga relacion de Preciado con la Academia di San Luca se remonta a 1739,
cuando gand el segundo premio de la primera clase de pintura del Concurso
Clementino, convocado el afio precedente, con el disefio del Martirio dei sette
fratelli Maccabei, ocasion en la que también su colega Felipe de Castro,
convertido en discipulo de Filippo della Valle, se adjudicé un premio, el primero
de la primera clase de escultura, con el relieve Ester che denuncia Amano ad
Assuero®.

En este contexto, la forma en la que se organizé la metodologia en la Academia

espafola, tuvo mucho que ver con las ideas que tanto Preciado de la Vega como el

%" fdem, pag. 36.

% DE LA CRUZ ALCANIZ, Céandido, “La actividad, pensamiento e imagen social del pintor” en
Francisco Preciado de la Vega un pintor espafiol del siglo XVIII en Roma, Op. Cit., pp. 71-72.

% BROOK, Carolina, “Francisco Preciado de la Vega y la Academia di San Luca” en Francisco Preciado
de la Vega un pintor espafiol del siglo XVIII en Roma, Op. Cit., pag. 22.

32



escultor Felipe de Castro importaron desde Roma®. En definitiva, el objetivo de la
Academia era el de contribuir a la formacion de los alumnos en las disciplinas de
pintura, escultura y arquitectura y consideraron que el modelo romano era el méas
adecuado para este fin, dada la larga tradicion artistica de Roma. Otro objetivo de la
Academia, que se mantiene hasta nuestros dias, es el de proteger las artes y contribuir al

estudio, conservacion y difusion del patrimonio artistico nacional.

2.2  Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais

La Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais fue fundada en 1764 con la
idea de cultivar y fomentar aquellas ciencias y actividades que contribuyeran a la
prosperidad del pais*’. Se trataba de una institucién cuya maxima preocupacion era
alcanzar el progreso de la sociedad y para ello dirigié su atencién al desarrollo del
conocimiento en 4mbitos como las ciencias, el comercio, la industria y el arte®.

La Sociedad destacd por su afan didactico y su labor educativa en amplios
campos del saber; el objetivo final era el de lograr el avance social y el desarrollo
econdmico. Fue una de las primeras sociedades de estas caracteristicas en Espafia y no
tardd en obtener el respaldo y proteccion del monarca y el apoyo del mundo ilustrado.
Las élites intelectuales; artistas, escritores y nobles, que sentian inquietudes politicas y
sociales, encontraron en esta sociedad un lugar adecuado para debatir sus ideas. Una de
sus preocupaciones fundamentales era la de mejorar la educacion ya que la

consideraban como elemento vertebrador de la sociedad e indispensable para lograr el

% «La Academia de San Fernando se inaugurd oficialmente en 1752 y gran parte de los criterios
formativos establecidos a partir de los primeros estatutos eran fruto de las indicaciones ofrecidas por
Preciado y Felipe de Castro, que habia regresado a Espafia en 1747 con la némina de escultor real.”,
idem, pag. 23.

* «“Un afio después (1762) y en el mismo foro provincial (Juntas Generales) 16 caballeros guipuzcoanos
encabezados por el conde de Pefaflorida presentaron el conocido Plan de una Sociedad Econémica, o
Academia de Agricultura, Ciencias, y Artes Utiles; y Comercio, considerado como el antecedente
inmediato de la reunidn fundacional de la Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais, celebrada en el
palacio de Insausti el 21 de diciembre de 1764”, BLANCO MOZO, Juan Luis, Origenes y desarrollo de
la llustracion vasca en Madrid (1713-1793), Madrid, Edita: Delegacion en Corte de la R.S.B.A.P., 2011,
pag. 163.

*2 «Los fundadores de la REAL SOCIEDAD BASCONGADA DE LOS AMIGOS DEL PAIS, tuvieron
como objetivo el cultivo y fomento de cuantas materias, artes, disciplinas, ciencias, actividades literarias,
sociales y humanas pudiesen enriquecer los conocimientos vigentes en la época y por ello encuadraron
sus actividades en comisiones de agricultura y economia rdstica, artes y ciencias Utiles, actividades
industriales y comerciales y politica y buenas letras, disciplinas a desarrollar con criterios pragmaticos y
de utilidad.”, www.bascongada.org, pag. 1 [Referencia tomada el 13-05-2015].
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progreso del pais. Hubo importantes personalidades y destacados aristocratas que
apoyaron esta Sociedad, mostrando ademas un interés particular por las artes.

El interés mostrado por el saber, en sus mas variadas expresiones, fue potenciado
en un principio por destacados aristdcratas; como el Marqués de Legarda, el
Marqués de la Alameda, el Conde de Villafuerte, y el Marqués de Montehermoso,
guienes mostraron una especial inclinacién por la adquisicion de importantes
obras artisticas, fundamentalmente pictoricas®.

Con respecto a su funcionamiento la Sociedad se organizaba en comisiones o

grupos de trabajo.

La Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, desempefia su labor a través
de cuatro comisiones o grupos de trabajo. Cada una de ellas se encarga de una
serie de materias especificas. Asi la comision primera atendia los asuntos
referentes a la agricultura y economia rastica: la comision segunda a las ciencias
y artes Utiles; la tercera lo respectivo a la industria y comercio, estando la cuarta y
Gltima dedicada a la historia, politica y buenas letras*.

Como pone de manifiesto el historiador Ruiz de Ael, no cabe duda de la
importancia que la R.S.B.A.P. otorgaba al mundo del arte, como queda reflejado en la

Guia de Forasteros de Vitoria.

Pero sin duda, la fuente mas importante para estudiar el relieve artistico que
posee esta pequefia capital, lo constituye la Guia de Forasteros, publicada en los
Extractos de las Juntas Generales que la Real Sociedad Bascongada celebr6 en la
ciudad de Vitoria en julio de 1792. Dicho trabajo, lo debemos enmarcar dentro
del interés que las artes tienen en el seno de la Sociedad®.

La autoria de la Guia de Forasteros de Vitoria* durante mucho tiempo debatida,

es atribuida hoy en dia a Montehermoso, por el historiador tolosarra Blanco Mozo"'.

Desde la R.S.B.A.P. se quiso potenciar el desarrollo y estudio de la disciplina de

arquitectura como una de las mas importantes dentro de las artes por su capacidad para

* RUIZ DE AEL, Mariano J., La Ilustracién artistica en el Pais Vasco, La Real Sociedad Bascongada de
amigos del Pais y las Artes, Edita Diputacion Foral de Alava, Departamento de Cultura, Vitoria, 1993,
pag. 67.

* Idem, pag. 28.

** [dem, pég. 68.

%8 «“Es por tanto la Guia vitoriana la primera guia artistica que de caracter exclusivamente local se realiza
en Espafa. Dicho trabajo lo podemos enmarcar dentro de una amplia labor de promocion y desarrollo de
las artes que llevan a cabo los hombres de la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais. EI Marqués
de Montehermoso hombre fundamental en la consolidacion de las Escuelas artisticas locales, miembro de
la Academia de San Fernando y gran aficionado a las artes, (como lo demuestran los distintos trabajos
que realiza en el seno de la Institucion), parece ser el protagonista de un Guia que nos manifiesta de
forma modélica el talante y pensamiento propio de los hombres del momento.”, idem, pp. 78-79.

T «Tal vez se trate del busto (se refiere al de Carlos III encargado por la Sociedad Bascongada) que en
1792, segun la Guia de forasteros en Vitoria escrita sin duda alguna por Montehermoso, se encontraba en
la sede vitoriana de la Bascongada” BLANCO MOZO, Juan Luis, Origenes y desarrollo de la
Hustracion..., pag. 236.
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articular los espacios urbanos siguiendo los planteamientos racionalistas ilustrados, pero
sin olvidar la pintura y el dibujo que también tenian su peso en la institucion.

En relacion con las artes, seran las comisiones segunda y cuarta las que se ocupen

de ellas. Las artes mayores arquitectura, escultura y pintura tendrian lugar en las

comisiones pares de la Sociedad, si bien su tratamiento sera diferenciado. A la

comisién segunda dedicada a las ciencias y artes Utiles, pertenecera la
arquitectura, mientras que la escultura, el dibujo, asi como el resto de las artes

gue se vienen a llamar menores, corresponderan a la comisién cuarta, dedicada a

la historia, politica y buenas letras®.

Este modelo de instituciones al igual que las sociedades econdmicas,
representaba el espiritu moderno, el ansia de progreso y la voluntad de innovacion.
Dirigian su mirada hacia el futuro, queriendo superar supersticiones ancestrales y
rigidas costumbres a las que algunos se aferraban para que nada cambiase. La Iglesia y
la nobleza veian con temor estas ideas, y lo mismo ocurria en el anquilosado sistema
gremial, que se caracterizaba por su inmovilismo y su miedo a ideas renovadoras. Desde
estas sociedades se promovieron ademas, la creacion de escuelas de dibujo debido a la
importancia que se daba a esta disciplina en relacion con el fomento del estudio de las
ciencias. En este campo el dibujo se convertia en una herramienta muy Util para
representar de forma precisa los elementos objeto de estudio, y cuya préctica contribuia
a mejorar los estudios técnicos.

Durante los afios en los que Paret residié en Bilbao, se relacioné con el mundo
ilustrado de la villa 'y con miembros de la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del
Pais, que como ya se ha indicado era una institucion que tenia la vocacién de servir de
plataforma para impulsar estudios de economia y programas reformistas en ciencia y
educacién. Paret tuvo relacion con algunos miembros de la Real Sociedad Bascongada,
entre los que destaca José Santiago Ruiz de Luzuriaga, médico y miembro de la
Sociedad, en la que fue profesor. Sus investigaciones se centraron en el mundo de la
medicina y de la botanica. También se relacion6 con José Maria de Aguirre, V marqués
de Montehermoso, socio fundador de esta Sociedad y miembro de la real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, en la que en 1756 habia sido nombrado académico de
mérito y de honor. Este vinculo que tenia Aguirre con la Academia de San Fernando
hizo que en la Bascongada, su criterio artistico se tuviera muy en cuenta.

En virtud de esa relacion mantenida con la Academia de San Fernando y de un
criterio artistico personal, la mayoria de los temas relacionados con las Bellas
Artes pasaron por sus manos. Uno de los proyectos mas interesantes fue la
creacion de la denominada Sala de Patriotas en el Real Seminario de Bergara. En

*RUIZ DE AEL, Mariano J., Op. Cit., pag. 29.
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ella se iban a situar los retratos de los socios més distinguidos presididos por un

busto de marmol de Carlos III. (...). A través de las relaciones de Aguirre con los

artistas de la Academia de San Fernando la Bascongada debi6 de contratar alguna

obra mas. Este pudo ser el caso de Luis Paret. Suyo es el dibujo del retrato del

conde de Pefiaflorida grabado en Madrid por Manuel Salvador Carmona en

1785%.

Antonio Ponz al referirse a Montehermoso lo sefiala como alguien que apreciaba
el arte y que posefa algunas obras de pintura®. Y otra relacién que ligd a Paret con estos
miembros ilustrados de la sociedad Bascongada fue la que le unié a Joaquin Hurtado de
Mendoza, conde de Villafuente Bermeja, coleccionista de arte y duefio, en su dia, de las
vistas de Portugalete y del Arenal de Bilbao pintadas por Luis Paret. Estas vistas se
encontraban entre las primeras que realizd el pintor con &nimo de cumplir con el
encargo de los puertos del Pais Vasco.

Antonio Ponz se refirio a la Sociedad Bascongada en su libro Viaje fuera de
Espafia, en el que trat6 sobre las provincias vascas, durante el viaje que realizé mas alla
de la Peninsula, en su camino hacia Francia.

Los caballeros y personas acomodadas de esta y de las demas tierras de las tres

provincias merecen mucha alabanza por su buena unién, celo y armonia en

promover la felicidad pablica en cuanto les es posible, y asi, les ha sido fécil
perfeccionar el Gtil establecimiento de la Sociedad Vascongada, que después ha
promovido otros de mucha importancia, y entre ellos escuelas de Dibujo en

Vitoria, Vergara y Bilbao™.

Sobre esta Sociedad, Ponz describié su funcionamiento; la forma en la que su
Junta de institucion se congregaba en el Seminario tres veces al afio, asimismo indicé
que la Junta General se celebraba cada afio, y cdmo cada una de las tres provincias se
encargaba de forma cuatrimestral de la direccion del Seminario. Ponz también se refirid
a que habia maestros profesores e inspectores para las respectivas clases, indicando
cémo eran los horarios, cuando se celebraban los examenes o qué tipo de premios se
repartian. Igualmente, Ponz proporcion6 informacién sobre la provincia de Guipuzcoa
aportando los nombres de los distintos pueblos por los que pasé y que le llevaron hasta
la frontera con el pais vecino.

Desde Vergara a la villa de Tolosa, ambas de la provincia de Guiplzcoa, cuentan
siete leguas, y se andan por el nuevo camino, con el recreo de caserios y

* BLANCO MOZO, Juan Luis, “Varia paretiana: |. La familia Fourdinier. 11. Paret en el Pais Vasco: su
relacion con algunos miembros de la Real Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais” en | Congreso
Internacional pintura espafiola siglo XVIII, Marbella, Museo del grabado espafiol contemporaneo, 1998,
pag. 314.
0 “En la del marqués de Montehermoso vi pinturas y otras curiosidades apreciables.” PONZ, Antonio,
Viaje fuera de Espafia, Tomos | y Il, Madrid, Aguilar Maior, 1988, pag. 59.
51 '

Ibidem.
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frondosidad. Se atraviesan los lugares de Anzuela, Ondastegui, Lagorreta,
Estaguieta, Alegria y se ven algunos otros. Su situacion es también entre dos
cerros frondosos, al modo de Vergara, y en cuanto a poblacion, creo que no se
llevaran mucho. Goza el beneficio del rio Bidasoa, que pasa por alli*?,

Probablemente se referia a los municipios de Antzuola, Ormaiztegi, Legorreta e
¢ Ikatztegieta? Por otra parte el rio que pasa por Tolosa es el Oria, quizas sea un error en
el nombre.

Desde Tolosa a Oyarzun se caminan cinco leguas por los pueblos de Villabona,
Andoain, Urnieta, Hernani y Astigarragui; dos leguas méas alla esté la villa de
Irin, donde se halla la Aduana de la raya de Francia, que separa de Espafia una
ria, donde se embarcan los pasajeros. A la izquierda de esta ruta quedan las
ciudades de San Sebastian y Fuenterrabia, una y otra a la orilla del mar. Dista
Fuenterrabia de Irin como una media legua.

La distancia de Irin a Bayona es de seis leguas: tres a San Juan de Luz y tres a
dicha ciudad. Pasada la ria, y entrando en Francia en cuya raya hay también
Aduana, se atraviesan hasta San Juan de Luz los lugares de Behovia, Orofia y
Sibure; se ven caserios a un lado y a otro del camino pero no tan buenos como los
de Guiptizcoa™.

Mas adelante se tratara sobre el tema de los viajeros que, durante el siglo XVIII,
recorrieron la Peninsula Ibérica y escribieron sobre sus vivencias en tierras peninsulares,
pero ya que aqui se trata sobre el viajero ilustrado Antonio Ponz, cabe destacar la
mencién que hace a dos de los municipios, San Sebastian y Fuenterrabia, que formaban
parte de las vistas de Paret, y que serdn recogidos por muchos de los viajeros que
visitaron Espafia, constatandose asi la importancia de estos dos enclaves guipuzcoanos
por su cercania a Francia y por su apertura al mar. Después de su viaje por Francia e
Inglaterra, Ponz regres6 a Espafia y esta vez entrd por Navarra, en concreto por el valle

del Baztan, lamentandose en sus escritos de no haber podido visitarlo.

A mano derecha, viniendo de Roncesvalles, queda el frondoso valle de Baztan,
que me hubiera alegrado ver: pero no se puede todo. Para entrar en él es preciso
pasar el puerto de Velate; su didmetro es de cinco o seis leguas. Me lo han
ponderado por muy frondoso y abundante de frutas de castafiares, de carnes,
ganados, maices, pero de poco trigo; alli tiene su principio el rio Bidasoa, que
atraviesa la provincia de Guipuzcoa™.

52 fdem, pag. 63.
** Ibidem.
5 fdem, pag. 445.
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2.3 Losilustradosy el interés por las series de divulgacion

cientifica

El interés por representar imagenes de las ciudades se fue haciendo cada vez mas
habitual durante el siglo de la lustracion. Ademas del valor artistico que podian tener
estas representaciones, proporcionaban una descripcion de las caracteristicas fisicas de
los territorios que favorecia su conocimiento. Este tipo de pintura contd con el favor de
los ilustrados que destacaban de estas imagenes su caracter descriptivo y topogréafico y
la forma en la que lograban captar la vida y la actividad de las ciudades, este interés por
mostrar los entornos urbanos estaba en relacion con el creciente desarrollo de las
ciudades europeas. Ligado al progresivo desarrollo urbano, los ilustrados también
mostraron su preocupacion por la necesaria mejora de las comunicaciones ya que,
consideraban que su renovacion y modernizacién favoreceria el intercambio comercial,
el de ideas y por lo tanto el progreso.

En esta linea de divulgacion cientifica impulsada por el pensamiento ilustrado y
materializada en series pictoricas, podemos recoger varios ejemplos que buscaban dar a
conocer repertorios tematicos de muy diversa indole. Asi ademés de las vistas de
puertos de Mariano Sanchez o de Luis Paret, nos encontramos con la serie de productos
alimenticios encargada por el principe Carlos a Luis Meléndez, cuyo resultado fue una
coleccidén de mas de cuarenta bodegones que representaban de manera magistral los
frutos producidos en Espafia y que tenia como finalidad decorar la Casita del Principe
de EIl Escorial, y que hoy se halla en el Museo del Prado. Y también en esta linea
divulgativa y artistica podemos sefialar la Coleccién de Trages de Espafia® del
grabador Juan de la Cruz Cano y Olmedilla cuyo primer cuadernillo apareci6 en 1777;
fue una obra de gran interés que utilizarian mas adelante artistas como Lorenzo Tiepolo
0 Goya en la realizacion de sus personajes populares. Sobre esta coleccion de trajes, ha
escrito recientemente un interesante articulo Alejandro Martinez®.

Paret se interesé por la representacion de las vestimentas caracteristicas de su
tiempo y reprodujo, con su maestria habitual, los diversos atuendos de personajes

populares y de la nobleza, con ello favorecid el que hoy se conozcan las modas y gustos

% “La obra de Cano y Olmedilla Coleccion de trajes de Espaiia... sintetizo lo que antes se habia
producido: se representan los tipos caracteristicos de las regiones de Espana (identificados por sus
vestimentas), los vendedores urbanos de las distintas regiones y, ademas, los dominios ultramarinos”,
VILLEGAS, Fernando, “El costumbrismo americano ilustrado: el caso peruano. Imagenes originales en la
era de la reproduccion técnica” en Anales del Museo de América, 19, 2011. Pag. 11.

% MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Usos e impacto de la indumentaria...”, Zaragoza, 2011.
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de aquella época. Pero ademas, Paret también nos acerca a la forma de vestir de Puerto
Rico y asi contribuy6, con su autorretrato vestido de jibaro y con el retrato de una
esclava que realizd para la Coleccion de Trages de Espafia, a la divulgacion de los

formas de vestir del siglo XVI1l1I en la lejana isla caribefia.

A ellos se suman el guajiro y la esclava de Puerto Rico, quienes participan en
Coleccion de trajes de Espafa, tanto antiguos como modernos que comprende
todos los de sus dominios (1777-1788), de Juan de la Cruz Cano y Olmedilla®.

Eisclava de Puerto-rico Esclave de FPuerto-rico

Imagen 1: Luis Paret, Autorretrato, 1776, Museo  Imagen 2: Segln Luis Paret Grabado de Juan de la
de San Juan de Puerto Rico Cruz Cano y Olmedilla, 1778, Esclava de Puerto
Rico, Biblioteca Nacional de Espafia

Este deseo de conocer y de saber acerca de materias de la mas diversa indole es
una caracteristica fundamental del Siglo de las Luces, el apetito por aprender no tenia
limites y en este ansia por avanzar en el conocimiento se abrian lineas de investigacion
de todo tipo, asi por ejemplo Paret recibi6 el encargo del infante Don Luis de Borbén

para que realizara una coleccién de acuarelas, que reprodujera fielmente la gran

" VILLEGAS, Fernando, Op. Cit., P4g. 11.
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variedad de aves disecadas existente en su gabinete de historia natural®®

. Este gabinete
contenia una importante coleccion de aves, animales y peces disecados y también una
rica variedad de muestras de metales y minerales®. Esta coleccién tuvo su importancia
en esta época en la que las ciencias naturales despertaban tanto interés y en la que habia
ese afan por conocer y por avanzar en los descubrimientos cientificos. Podemos asi
decir que Paret contribuyo, en cierta medida, con estas acuarelas a la difusion del
conocimiento cientifico tan reclamado por los ilustrados.

Este trabajo se encontraba en la misma linea divulgativa que caracterizaba al
conjunto de vistas de los puertos del Cantabrico, ya que en ambos casos, ademas de
buscar el valor artistico, se compartia el objetivo de lograr descripciones fidedignas, en
un caso de la geografia y en otro de la fauna espafiola.

Se estima que Paret realizd una veintena de aves para esta coleccion, de las que
unicamente dos se exponen en el Prado, estando el resto en colecciones privadas. El
soporte de estas acuarelas era papel y se realizaron probablemente en 1774, desde luego
en fecha anterior al destierro. Con este trabajo se aprecia que Paret fue también un gran
acuarelista, dominando las aguadas y las gradaciones de color. Consigui6 dotar a sus
obritas (sus dimensiones son aproximadamente de 34 cm. x 27,5 cm.) de una libertad
que le permitia dar rienda suelta a su espiritu artistico, apreciable sobre todo en los
paisajes de fondo y que no le impedia buscar la exactitud requerida en un trabajo de
caracter cientifico.

Es posible que estas deliciosas obras de Paret dejaran una huella mas profunda
de la que su pequefio tamafio pudiera hacer pensar y asi, vemos cierta similitud en una
obra de Goya que el gran maestro realizé afios después. ¢(Es posible que el pintor de

Fuendetodos se inspirara en la obrita de nuestro artista?

%8 “Para ¢l realiz6 una serie importante de veinte acuarelas sobre la Coleccion de Aves de su gabinete de
ciencias naturales y aunque éstas respondian al modelo tradicional de ilustracion cientifica, se contaban
sin duda entre lo mejor de este género en el siglo XVIII” MENA MARQUES, Manuela B., Goya y la
pintura espafiola del siglo XVIII, Museo del Prado, Madrid, 2000, pag. 134.

% “Entre los animales disecados habia cebras, lobos, jabalies, venados, tejones, leopardos, micos, un
cordero...”. MILICUA, José, “Sobre las aves de Paret” en Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Vitoria,
Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 1991, pag. 138.
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Imagen 3: Luis Paret, Oropéndola, 1774, Museo Imagen 4: Francisco de Goya, La marica en un
del Prado arbol, 1786, Museo del Prado

En este campo de la historia natural, no bastaba con que los dibujos tuvieran
calidad artistica, ademas debian de ser lo mas exactos y detallados posibles para cumplir
su funcion didactica y descriptiva y para ello se requeria el trabajo de buenos dibujantes
como era el caso de Paret. Hay que mencionar, en el &mbito de la representaciéon de
animales, un dibujo que Paret realizé de una cebra, obra que esta fechada el afio anterior
al de su destierro®.

El deseo de conocer y de aprender estaba muy extendido en el periodo ilustrado
y el ansia por saber alcanzaba a los estratos mas altos de la sociedad. En el ambito de la
naturaleza, habia un verdadero interés en acceder de manera tangible a la flora y la
fauna, de ahi que los gabinetes de ciencias naturales, como el del infante don Luis, se
llenasen de ejemplares de plantas y animales de lo més variados. Sobre esta aficion a los
animales, tan extendida en la corte, menciono lo siguiente Gdmez-Centurion:

Esta aficion, sin embargo, se inscribe ya dentro de un contexto cultural
tipicamente dieciochesco en el que la inclinacién por los animales forma parte de
un conjunto de actitudes mas amplias de aproximacion y curiosidad hacia la
naturaleza que abarcan, ademés de la caza o el coleccionismo zooldgico, la
pasion por la jardineria, el estudio de la botanica y el cultivo de las ciencias

%0 «Se trata de una cebra en un jardin, hecha a pluma y aguada sobre papel”, LUNA, Juan J., “Luis Paret
y Alcéazar” en Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Op. Cit., pag. 41.
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naturales. Como ya habia empezado a hacer su tio don Luis, don Carlos y don
Gabriel formaron cada uno su propio gabinete de historia natural®".

No fue Paret el unico pintor que realizd este tipo de dibujos, también Cristobal
Vilella (1742-1803) natural de Palma de Mallorca, fue un gran ilustrador, especializado
en la flora y fauna balear. Este artista enviaba desde la isla sus dibujos de animales
autoctonos, que tenian como destino el gabinete del entonces principe y futuro rey,
Carlos IV.

Este mismo afio de 1773, Vilella presenta al principe, futuro Carlos 1V, muy
aficionado a la historia natural y que poseia su propio gabinete en palacio, unas
colecciones de animales disecados, plantas y minerales, objetos artisticos
realizados con productos marinos —manufactura en la que se convertiria en un
auténtico especialista— y unos libros de dibujos a la aguada de plantas, flores y
peces. Dado el mérito de sus trabajos, es destinado a Mallorca con una pension de
doscientos ducados anuales®.

Vilella no solo proporcion6 dibujos y objetos artisticos al principe Carlos, sino
que ademas hizo de mediador en la compra de obras para completar su importante
coleccion de arte. Carlos IV fue un coleccionista de arte excepcional, comenzé su
coleccion siendo todavia principe de Asturias y la fue completando a lo largo de toda su
vida. Segun indica Jordan de Urries, esta extraordinaria coleccion pudo haber alcanzado
el nimero de 478 cuadros hacia 1793.

El conjunto fue incrementado de manera considerable en los afios siguientes para
alcanzar los 478 cuadros del inventario de Manuel Mufioz de Ugena, de hacia
1793. Constan las adquisiciones de Carlos IV en Espafia y en el extranjero a
través de diversos agentes de compras e intermediarios, como Juan de Aguirre; el
pintor Cristobal Vilella...%,

> GOMEZ-CENTURION JIMENEZ, Carlos, Alhajas para soberanos. Los animales reales en el siglo
XVIII: de las leoneras a las mascotas de cdmara, Valladolid, Junta de Castilla 'y Ledn, 2011, pag. 302.

%2 AZCARATE LUXAN, Isabel y SALINERO MORO, M* Carmen, “Cristobal Vilella (1742-1803) y la
Fundacion del Gabinete de Historia Natural en el siglo XVIII (Exposicion 6 de abril-6 de junio, 1995)” en
Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Primer semestre de 1995. Nimero 80, pag.
208.

%3 JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, Javier, “La Casita del Principe de El Escorial” en
Cuadernos de restauracion de Iberdrola, volumen XII,
http://www.fundacioniberdrola.org/webfund/gc/prod/es ES/contenidos/docs/principe_escorial.pdf,

pp. 25-26, [Referencia tomada el 31-05-2015].
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2.4  Los viajeros del siglo XVIII

A mediados del siglo XV1II, empezé a haber en toda Europa un gran interés por
la arqueologia. Uno de los motivos fue sin duda el comienzo de las excavaciones
Ilevadas a cabo en Herculano y Pompeya entre los afios 1737 y 1748 que sacaron a la
luz vestigios del pasado. Estas excavaciones, impulsadas por Carlos VI rey de Néapoles,
futuro Carlos Il en Espafia, tenian como objetivo recuperar los restos de aquellas
ciudades que habian quedado sepultadas bajo la lava del Vesubio tras su erupcion en el
afio 79d.C.

No fue Carlos el Unico gobernante interesado por las manifestaciones artisticas
de la época antigua, también Napoleon en 1798 realizaria una expedicion a Egipto en la
que el ejército fue acompariado de escritores, cientificos, artistas y arqueo6logos y en la
que a los objetivos militares se unia el deseo de acceder a los restos de la Antigiiedad.

Estas excavaciones y el interés por la Antigliedad y por conocer los hechos
historicos del pasado promovieron la realizacién de viajes que pusieran en contacto a
los viajeros con este pasado arqueoldgico que se estaba recuperando. Estos viajeros eran
artistas, eruditos y en general personas cultivadas de la alta sociedad que querian ver
con sus propios ojos todo lo que habian estudiado en los libros. Los artistas por su parte
estudiaron y midieron las ruinas de la Antigiiedad para aprender las formas de hacer del
arte clasico. A este tipo de viaje cultural se le denominé El Grand Tour, y se
caracterizaba por su faceta cultural, artistica y educativa, aunque hay que indicar que no
era un fendmeno novedoso del siglo XVIII sino que se venia realizando durante todo el
periodo moderno sélo que fue en este momento cuando llegd a su méximo apogeo®. El
viaje se realizaba por distintos paises europeos siendo el colofon la visita a Roma, lugar
de encuentro de la Antigliedad clésica y de la Roma moderna renacentista, de la Roma
pagana y de la Roma cristiana. Una parte importante de los viajeros del Grand Tour
fueron ingleses, aunque también es cierto que desde Espafia se promovié este tipo de
viaje, y hubo artistas y viajeros espafioles que fueron a Italia con el &nimo de conocer y

aprender.

% Entre la numerosa bibliografia véase BRILLI, Attilio, El viaje a Italia. Historia de una gran tradicién
cultural, Editorial Antonio Machado libros, Madrid, 2010.
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Los datos demuestran que la moda del viaje a Italia y otros estados del viejo
continente, sin ser tan rica como en los paises del norte, no resulté extrafa a la
mentalidad de los espafioles del siglo X VIIL,...%.

Los paises mas atrayentes para los viajeros eran Francia e Italia, aunque también
como veremos, muchos viajeros ingleses vinieron a Esparia y escribieron ampliamente
sobre ello. Estos escritos sobre Espafia nos permitirdn enlazar con nuestro tema de vistas
urbanas ya que ahondaremos en los textos de estos viajeros para ver como veian y como
describian nuestras ciudades.

En este contexto se desarrolld en Italia un nuevo género artistico, el de la pintura
de vistas urbanas, las vedute que alcanz6 su momento de mayor esplendor en este siglo
XVII1%. Estas vistas ofrecian una visién panoramica de la ciudad, destacaban por su
caracter descriptivo y topogréafico, logrando captar la vida y la actividad de las ciudades.
Constituian auténticos retratos de ciudad y se convirtieron en testimonio grafico de una
época. En ltalia, especialmente en Venecia, estas vistas de ciudades llegaron a ser un
género muy popular que suponia un importante ingreso econémico para los pintores.
Los viajeros, ingleses principalmente, las compraban para llevarlas de recuerdo a sus
paises de origen. Pero no sélo se realizaron en Italia, en toda Europa monarcas y
gobernantes empezaron a mostrar interés por estos cuadros descriptivos de sus ciudades.
En pleno siglo de la llustracion, todo aquello que tuviera una dimension divulgativa o
didactica, como por ejemplo dar a conocer una ciudad, era aplaudido.

Estos viajes sirvieron para fomentar la curiosidad hacia nuevas tierras y paisajes.
El conocimiento de lo nuevo se plasmé en dibujos, en los que se buscaba la mayor
exactitud posible de las costas y los territorios visitados, se apreciaba ya un interés por
conocer la geografia y tratar de recogerla mediante dibujos y planos.

Aunqgue la geografia como disciplina cientifica no se determind hasta mediados
del siglo XIX, la época ilustrada ofrecid unos prolegémenos de considerable
importancia en lo que respecta al conocimiento de la tierra y, con ello, del paisaje,
a través de los viajes, las expediciones y las primeras practicas cartograficas®’.

Los viajeros del Grand Tour del siglo XVIII eran en su mayor parte ingleses, de
hecho en 1732 se habia fundado en Inglaterra la Sociedad de los Diletanti a la cual solo

podian pertenecer aquellos que hubieran realizado el Grand Tour. Esta aficiéon por el

% GARCIA SANCHEZ, Jorge, “Pintores espaiioles del Grand Tour...”, Op. Cit., pag. 33.

% para una aproximacion véase FREGOLENT, Alexandra, Los vedutistas, Canaletto, Bellotto, Guardi,
Marieschi, Carlevarijs, Milan, Electra, 2001.

" SOTO CABA, Victoria, “Capricho y Paisaje” en Arte et Paisagem, Estudos de Arte Contemporénea,
Lisboa, 2006, pag. 40.
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viaje de estudios se generalizd entre los jovenes de las clases altas de la sociedad que
viajaban por Europa para completar su educacion. Ademas de la finalidad educativa de
este viaje, los viajeros también aspiraban a ampliar sus relaciones sociales y a conocer
otras gentes, otros paises y otras culturas. Asimismo se fue consolidando una aficion por
el coleccionismo de objetos artisticos que fue practicada por algunos de estos viajeros.

El afan por el coleccionismo, ya fuera de restos de la Roma cléasica o de pintores
italianos, era tan grande, que el consul britanico en Venecia exhibia cuadros en su
palacio, organizaba visitas a los estudios de los pintores, y se responsabilizaba de
que los encargos se hicieran y llegaran a Inglaterra en buenas condiciones®.

Tambiéen los viajeros espafioles, fueron adquiriendo el gusto por el
coleccionismo y trajeron de vuelta a Espafia, recuerdos de su paso por Italia.

En general, los testimonios que conservamos de viajeros espafioles expresan que
su interés por portar de regreso a su patria un recuerdo, sobre todo grafico, de su
presencia en Roma, o de los lugares visitados, les llevo a adquirir disefios de los
artistas locales y a visitar sus talleres®.

Entre los grandes coleccionistas y mecenas del XVIII se puede mencionar al
cardenal Antonio Despuig y Dameto (1745-1813)"°, arzobispo de Valencia y Sevilla,
gran viajero, quien estuvo en Roma y protegio a los pensionados de la Academia.

Su coleccién, nutrida por mas de 250 obras, incluia lienzos de dos artistas
mallorquines formados en lItalia, Gabriel Femenia Maura (1685-1752), del que
Bover aseveraba que fue el mejor paisajista de su siglo, y Guillermo Mesquida
(1675-1747), discipulo de Maratta y Benedetto Luti, y que ademas de en Roma
residio en Venecia y Bolonia™.

El viaje por Espaiia

Muchos de los viajes de ingleses por Espafia se concentraron en el Gltimo cuarto
del siglo, es decir, en el periodo que se corresponde con el final del reinado de Carlos 111
y el comienzo del de Carlos IV. Esta costumbre viajera qued6 interrumpida durante un
tiempo a partir de 1779, cuando Espafia entrd en guerra con Inglaterra tras firmar con
Francia el Tratado de Aranjuez, a lo que habia que afiadir que a partir de ese afio y hasta

% FREIXA, Consol, Los ingleses y el arte de viajar. Una visién de las ciudades espafiolas en el siglo
XVIII, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1993, pag. 21.

% GARCIA SANCHEZ, Jorge, “Pintores espaiioles del Grand Tour...”, Op. Cit., pag. 44.

® CANTARELLAS CAMPS, Catalina, “Un mecenas de la ilustracion, el Cardenal Despuig” en
Patronos, promotores, mecenas y clientes: VII CEHA, Murcia, 1988: actas, mesa |, pp. 459-464.

"t GARCIA SANCHEZ, Jorge, “Pintores espaiioles del Grand Tour...”, Op. Cit., pp. 54-55.
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1783 se produjo el Bloqueo de Gibraltar. En este afio se alcanzo la paz tras la firma del
Tratado de Versalles y lo cierto es que después de este afio, aunque se reanudd la
llegada de viajeros el niamero iba a ser menor que el del periodo anterior.

En general los viajeros del siglo XVIII no habian mostrado un gran interés por
Espafia y muchas veces este pais habia quedado fuera del Grand Tour.

Esta aficion viajera, a la que se unia la preocupacion por difundir los
conocimientos adquiridos en ese transito por las rutas mas insospechadas y la
aficion de editores y lectores por el género de viajes, ha motivado que, pese al
caracter marginal de la Peninsula en el Grand Tour, podamos disponer de un buen
nGmero de relatos britanicos sobre la Espafia del siglo XV11172.

Los viajeros que visitaron Espafia y escribieron sobre ella eran por lo general
militares, miembros de los servicios diplomaticos o personas que buscaban ampliar su
formacion. Con respecto al itinerario que seguian, la mayor parte de ellos recorrian
amplias zonas de la Peninsula y los puntos de llegada se situaban en Francia a ambos
lados del Pirineo; La Corufia, ciudad en la que habia una conexién maritima con el
puerto de Falmouth en Inglaterra; Santander, puerto en el que habia establecidos un
nimero importante de comerciantes ingleses; Gibraltar, lugar de destino de militares y
Portugal, pais amigo de Inglaterra.

Al tratar este tema hay que tener presente que el comercio fue uno de los asuntos
prioritarios entre Inglaterra y Espafia y marcd de manera determinante las relaciones
entre ambos paises en el siglo XVIII. Por lo tanto junto con la descripcion de los
paisajes, las fiestas, la religion y en general las formas de vida y la idiosincrasia
espanola, era habitual que el tema comercial se recogiera en los escritos de los viajeros.
Entre los viajeros que vinieron a Espafia, hubo diplomaticos que en muchos casos
defendian los intereses econémicos ingleses en Espafia y luchaban por mantener los
tratados comerciales de la época de los Austria espafioles como el Tratado de Madrid de
1667, firmado durante el reinado de Carlos Il que favorecia considerablemente a
Inglaterra. La llegada al trono de Espafia de la dinastia Borbon tras la Guerra de
Sucesion supuso un duro golpe para Inglaterra. Los ingleses vieron con preocupacion
los sucesivos Pactos de Familia entre los borbones de Francia y Espafia ya que
consideraban que perjudicaban el comercio britanico con la Peninsula. El interés por el

comercio, también se extendia a las comunicaciones y por lo tanto los viajeros que

2 GUERRERO, Ana Clara, Viajeros britanicos en la Espafia del siglo XVIII, Madrid, Aguilar, S.A. de
Ediciones, 1990, pag. 15.
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trataron los aspectos comerciales también se interesaron por los principales puertos
siendo habitual que visitaran los del Pais Vasco.

Los ingleses tenian una vision bastante negativa de nuestro pais y en sus libros
de viajes hablaban de pobreza, ignorancia y costumbres ridiculas de los espafioles. Baste
mencionar el despectivo titulo de una carta anonima escrita por un militar de la armada
inglesa hacia 1705 que rezaba asi: A trip to Spain: or, a true description of the comical,
humours, ridiculous customs and foolish laws of that lazy improvident people the
Spaniard. Espafia en aquella época habia perdido el papel hegemoénico de siglos
anteriores y habia quedado atrasada con respecto a otros paises europeos que Como
Inglaterra, Francia o los Paises Bajos participaban de avances cientificos y se
encontraban en mejor posicion econdmica. Algunos viajeros trataron de analizar los
motivos que habian llevado a la decadencia espafiola e incluso incluian de forma

bastante despectiva consejos de como no se debia gobernar un pais.

A partir de la segunda mitad del siglo XVIII Espafia empez6 a suscitar mayor
interés debido al cambio en los gustos y en las mentalidades y al espiritu romanticista
que impulsaba a los viajeros a la basqueda de lo exotico siendo Espafia el paso hacia el
norte de Africa. Comenzaron a surgir escritos que mostraban una imagen mas positiva
de Espafia, como los de Udal ap Rhys, que aunque no visitd Espafa escribié un libro
que ofrecia lugares de interés de este pais y de Portugal .

Hay que decir que no siempre los relatos eran veridicos, y hubo cierta sospecha
de que en ocasiones los escritores escribian relatos imaginados sin haber viajado al pais
sobre el que escribian. A estos escritores se les llamo fireside travellers, ya que se
suponia que habian escrito sus libros desde la comodidad de sus casas al calor del hogar.
Un ejemplo de lo mencionado ocurrié ya en el siglo anterior, con los relatos de la
baronesa D’Aulnoy que suscitaron dudas sobre la veracidad de sus escritos sobre

Espafia’™.

73 «Algo parecido a esto sucedio con Espaiia. De hecho ya a mitad de siglo empezaron a detectarse signos
de interés: el escritor Udal ap Rhys, por ejemplo, publicé en 1749 una guia sobre Espana... ”, FREIXA,
Consol, “Los ingleses y el arte de viajar...”, pag. 26.

™ «Un ejemplo podrian ser los relatos que sobre Espafia publico la baronesa d’Aulnoy: Mémoires de la
cour d’Espagne (1690) y Relation du voyage d’Espagne (1691). Ambas obras tuvieron un éxito inmediato
y se tradujeron a varios idiomas, siendo muchos los viajeros posteriores que se refieren a ellas. Sin
embargo, el que firmase sus obras como condesa, siendo en realidad baronesa, y su indiscutible habilidad
en la redaccion de cuentos de hadas,(...), junto a episodios totalmente inverosimiles incluidos en sus
viajes, fueron elementos que hicieron que ya en su época se levantasen las primeras dudas sobre la
verosimilitud de sus relatos sobre Espafia. Sus defensores eran muchos, otros en cambio la acusaban de
haber mezclado la realidad con la ficcion”, GUERRERO, Ana Clara, Op. Cit., pp. 26-27.
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En cualquier caso, los viajeros que recorrian la Peninsula escribieron libros de
viajes que tuvieron un gran éxito; el afan por saber y por conocer que caracterizaba al
periodo ilustrado, favorecio su buena acogida por el publico. En ellos se describian las
murallas de las ciudades, las fortificaciones, los puertos, las darsenas y también se
trataba sobre las antigledades, las ruinas, las catedrales, los tesoros artisticos o las
universidades. Pero también sobre los métodos productivos, sobre el clima o los
sistemas defensivos, de tal forma que hoy en dia estos libros siguen teniendo un gran
interés ya que nos ayudan a entender la Espafia reformista ilustrada vista desde la dptica
de la época en la que se desarrollaban los cambios.

La forma en la que se escribian estos libros era variada pero los formatos mas
habituales eran los de la carta, el ensayo y sobre todo el diario de viajes. Algunos de
ellos incluian grabados con vistas de los lugares descritos. Henry Swinburne en 1779
publicé Viajes por Espafia en los afios 1775 y 1776, ilustrado con grabados que él
mismo realizd, con vistas de Cérdoba, Granada, Gerona o el paso del Bidasoa. Antonio
Ponz se refirio a este libro de Swinburne y se lamenta de la mala opinion que estos
viajeros ingleses tenian de Espafia.

En 1779 se publico en Londres un libro con el titulo de Viajes por Espafia del
escudero Enrigue Swinburne, hechos en los afios 1775 y 1776. Para conocer esta
obra basta que se lea la Carta que de ella trata y ya puesta al principio de la
Geografia fisica de Espafia, de don Guillermo Bowle, segunda edicion, Madrid,
1782, y es del sefior don José Nicolds de Azara, actualmente ministro de su
majestad en la corte de Roma: y por cuanto es conveniente que los nacionales y
extranjeros se desengafien del indigno modo con que nos tratan ciertos escritores,
se deben repetir sus calumnias e injusticias, publicarlas e impugnarlas muy a
menudo, y dar, de este modo, a conocer la mala fe y modo que han tenido de
tratarnos’™.

Otros viajeros que recorrieron Espafia fueron Joseph Marshall o Francis Carter,
el segundo de ellos realiz6 bellos paisajes como Plantacion de naranjos cerca de
Gibraltar o Paisaje de Ronda. Pero los principales relatos de viajeros ingleses fueron
los publicados a finales del siglo XVIII; entre ellos destacan la obra Letters from
Barbary, France, Spain, Portugal, etc. publicada por Alexander Jardine en 1788 y
Journey through Spain in the years 1786 and 1787, de Joseph Townsend, publicada en
1791. Estas obras tenian un marcado caracter de “viaje ilustrado” y ponian en relacion

las ideas liberales inglesas de la época con lo que observaban en la economia espafiola y

" PONZ, Antonio, Viaje fuera de Espaiia..., pag. 22.
48



criticaban duramente el mercantilismo que todavia se practicaba en Espafia. Estos
viajeros ingleses opinaban que las nuevas ideas sobre economia ayudarian a superar el
profundo atraso en el que, en su opinidn, se encontraba Espafia. Como apunta Ana Clara
Guerrero, estos son los principales aspectos que en lo relativo al comercio critican estos
viajeros:

Consecuencia de la pervivencia en la Peninsula de las ideas mercantilistas eran
determinadas actuaciones de los gobiernos ilustrados en el campo del comercio
criticadas por los viajeros —del mismo modo que lo habian hecho al referirse a
aspectos agricolas e industriales—. Tres son los temas principales: el modelo
colonial adoptado por Espafia en sus relaciones con América; la creacién, incluso
en fechas ya muy tardias, de compafiias comerciales, y la existencia de multitud
de reglamentaciones y altos impuestos’®.

Las comparfiias comerciales privilegiadas de paises como Francia, Holanda o
Inglaterra contaban con una proteccion oficial, habian tenido un importante desarrollo
en el siglo XVII de forma que controlaban los traficos comerciales de las zonas en las
que desarrollaban su comercio. En Espaiia sin embargo fue en el siglo XVIII cuando
mas auge tuvo este tipo de compariias, cuando precisamente en los paises mas
avanzados se estaban empezando a poner en cuestion por parte de aquellos que
defendian las nuevas ideas liberales y se mostraban contrarios a estas compafiias debido
a su marcado caracter mercantilista.

En 1728 durante el reinado de Felipe V, fue creada en Espafia La Real
Compafia Guipuzcoana de Caracas con el fin de recuperar el control sobre el comercio
del cacao. ElI Consulado de San Sebastidn apoy6 la creacion de esta compafiia con la
idea de favorecer el comercio de la ciudad y de la provincia y de hecho consiguio el
monopolio comercial con Venezuela. EI Consulado lo componian comerciantes
maritimos y patrones de barcos, muy interesados en fomentar el comercio maritimo y la
navegacion. Los dirigentes del Consulado eran conscientes de que para lograr un
préspero comercio era necesario regenerar los caminos y los puertos. Como se
postulaba desde los ambitos ilustrados, la mejora de las vias de comunicacién, terrestres
y maritimas, serviria para avanzar en el desarrollo econémico y en definitiva en el
progreso y con ese fin, el Consulado desarroll6 la idea de ampliacion del puerto
donostiarra. Carlos Il recibio la peticion de aprobacion del proyecto del puerto de San

Sebastian en 1773, y lo aprobé en agosto del mismo afio’’. Afios después, cuando el rey

® GUERRERO, Ana Clara, Op. Cit., 1990, pag. 304.
7"« el 15 de agosto desde San Ildefonso, se expedia la Facultad Real firmada por el marqués de
Grimaldi. Fueron tres las cuestiones que el monarca consideraria: el comercio, del que juzgaba
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realizé el encargo de la serie de vistas del litoral Cantabrico, es posible que recordara la
importancia que tuvo en su momento el proyecto de ampliacion del puerto.

Esta compafiia, por el volumen de tréfico maritimo que generaba, supuso un
gran impulso econdémico para Guiplzcoa; se favorecié a los principales puertos
guipuzcoanos ya que los embarques de salida debian de efectuarse desde San Sebastian
y desde Pasajes.

Asi como el siglo XVII fue de plena decadencia para la Marina vasca y para el
comercio e industria en general, el siglo XVIII fue el de su resurgir maritimo. El
hecho més relevante de este periodo fue la creacion de la «Real Compafiia
Guipuzcoana de Caracas» con objeto de realizar directamente el comercio
maritimo con Venezuela sin depender de los navios extranjeros, principalmente
holandeses, que monopolizaban el trafico maritimo en la region del Caribe. La
Compafiia se fundd el 25 de septiembre de 1728 mediante un acuerdo entre la
provincia de Guiplzcoa y el Gobierno espafiol. Los embarques de salida debian
efectuarse en San Sebastian y Pasajes y los de regreso obligatoriamente habian de
pasar por Sevilla para pagar los derechos de cargazén’.

Esta compafiia subsistioé durante mas de cincuenta afios, con momentos de gran
florecimiento, pero le perjudicé considerablemente el nuevo reglamento de 1788 y la
guerra con Inglaterra, de tal forma que tuvo que reorganizarse credndose una nueva
compafiia privilegiada, la de Filipinas que lleg6 a funcionar hasta el siglo XIX. No fue
la Gnica compania privilegiada en Espafia, hubo otras en Sevilla, Galicia o Barcelona
manteniendo esta Ultima, relaciones comerciales con Santo Domingo, Puerto Rico y
Margarita.

Pero para los viajeros ingleses estas compafiias eran rémoras del pasado y no
hacian sino perjudicar al comercio. El viajero inglés, Jardine otorgaba a su critica un
punto de vista mas politico ya que defendia una postura anticolonial cosa que chocaba
con estas compafiias que tenian su sentido en el &mbito de los imperios coloniales, como

los de Espafia o Portugal.

Como ya he indicado, el interés en acercarme al mundo de los viajeros del siglo
XVIII, tema que cuenta con una amplia bibliografia, es debido a que permite observar a

través de la mirada de estos escritores, los paisajes, la sociedad y las costumbres que a

dependiente la felicidad del reino; la seguridad de las embarcaciones en las tempestades, y por ultimo el
que la obra seria financiada por el Consulado.”, ASTIAZARAIN ACHABAL, Maria Isabel, El
Consulado de San Sebastian y los proyectos de ampliacion de su puerto en el siglo XVIII, San Sebastian,
Fundacion Kutxa, 1998, pag. 38.

"8 hitp://www.euskomedia.org/aunamendi/100088/69885, La Real Compafifa Guipuzcoana de Caracas
(siglo XV1I1), [Referencia tomada el 15-07-2013].
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su vez pintaron los artistas de esa época. De esta forma nos encontramos con que el
viajero Joseph Baretti describio, entre otros asuntos, la forma de vestir de las personas
en el norte de Espafia que vio antes de cruzar los Pirineos. Asi lo transcribe lan
Robertson en su estupendo libro Los curiosos impertinentes que aborda los viajes de los
ingleses por Espafia en el periodo que estamos tratando y recoge fragmentos de los
textos escritos por ellos:

Las mujeres se cubrian con un pafiuelo de seda fina, llevaban mangas estrechas
que se cefiian a la mufieca, y caian sobre su espalda las trenzas, adornadas con
anchas cintas multicolores™.

Joseph Baretti realiz6 dos viajes por Espafia, en el segundo de los cuales,
después de recorrer varias ciudades, entre ellas Madrid, se dirigié hacia el norte pasando
por Burgos y atravesando el desfiladero de Pancorbo para llegar a Ordufia y Bilbao.
Desde Bilbao, Baretti emprendio el camino hacia San Sebastidn en compafiia de un
comerciante irlandés. Tanto Bilbao como San Sebastian son ciudades que visito Baretti
y pintd Paret, ademas, Baretti pasé por Ordufia, ciudad que se encontraba en la linea
directa entre Madrid y Bilbao y que en esta época, era la ciudad en la que funcionaba la
Aduana que controlaba el paso en la frontera fiscal que existia entre el Sefiorio de

Vizcaya y Castilla®.

La aduana de Ordufia tiene cierta relevancia en relacion a la figura de Paret, ya
que se tiene constancia de que en ella el pintor tuvo que declarar cuales eran los bienes
pinturas, libros etc. que llevaba cuando dejo Bilbao para instalarse en Madrid. Nos
encontramos con otra referencia méas que corrobora el elevado nivel cultural que tenia
Paret®.

Es gracias a su regreso a Madrid y debido a la obligatoriedad de dar cuenta
detallada de sus pertenencias en la Aduana de Ordufia, entonces frontera interior
del Sefiorio de Vizcaya, que conocemos como era la biblioteca de Paret. Libros
de Durero, de Leonardo, de Vasari..., en francés, en inglés, en italiano, en

" ROBERTSON, lan, Los curiosos impertinentes. Viajeros ingleses por Espafia desde la accesion de
Carlos 111 hasta 1855, Madrid, Serbal, 1988, pag. 63.

8 «Una nueva época dorada se vive en la centuria del XVIIL, verdadero siglo de las luces para la ciudad.
El hecho histérico del que arrancé este esplendor fue la apertura en 1770 del nuevo camino carreteril por
la pefia de Ordufia, la gran obra de ingenieria de infraestructuras de todo el sefiorio de Bizkaia en el siglo.
Poco después, en 1792, se inaugur6, en virtud de las nuevas necesidades creadas por el espectacular
aumento del trafico de mercancias, el monumental edificio neoclasico de la Aduana, financiado por la
corona. Este hecho marc6 posiblemente el cénit en el desarrollo de la ciudad”
http://www.bizkaia.net/Home2/Archivos/DPTO4/Temas/Patrimonio_Cultural/publicaciones/pdf/Orduna.
pdf, [Referencia tomada el 31-06-2015].

81 PARDO CANALIS, Enrique, “Libros y cuadros de Paret en 1787", en Revista de Ideas Estéticas,
XXI1I, n° 90, Madrid, 1965, pp. 31-36.
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portugués, en latin y griego, de literatura y poesia, de arquitectura y geometria, de
iconologia..., algo que nos pone de relieve la enorme erudicion y la pasion por el
cultivo de la inteligencia que tuvo®.

Volviendo con el viajero Baretti, sobre el recorrido que éste hizo hasta llegar a
Bilbao siguiendo los margenes del rio, comentaba lo siguiente:

Ofrecia a cada paso un nuevo paisaje de indescriptible belleza, y las frecuentes
caidas de agua deleitaban la vista.

Los habitantes han aprovechado las muchas cascadas, e incluso creado otras
artificiales, con gruesos diques que cortan la corriente. Junto a las cascadas han
instalado unas maquinarias que dan energia a varias industrias, especialmente la
del hierro, extraido en gran abundancia de varias colinas cercanas®.

Esta descripcion es interesante ya que nos sitla en un escenario que
efectivamente nos recuerda al Pais Vasco. Las montafias forman parte de su bello
paisaje y el trabajo del hierro es algo caracteristico, siendo abundantes los ejemplos,
sobre todo en Guipulzcoa, de esa forma que se apunta en el escrito de Baretti, de crear
cascadas artificiales para situar junto a ellas forjas que permitan trabajar el hierro. Hasta
tiempos recientes hay ejemplos de este tipo de forja, construida en el margen del rio
aprovechando la caida de agua, como la ya desaparecida Forja Albisu de Lazcano.

Henry Swinburne es otro viajero inglés del que hay constancia de su paso por el
Pais Vasco. Swinburne recogio sus experiencias en el libro Travels through Spain in the
years 1775 and 1776 que fue editado en Londres en 1779. Afios después, en 1794 y
1806, se publicarian dos ediciones resumidas tituladas Views in Spain y Picturesque
Tour through Spain. Desgraciadamente, las referencias a las ciudades vascas son
escasas.

A partir de este punto, las descripciones de Henry Swinburne son abreviadas,
como si, encontrdndose en la Gltima etapa de su viaje, tuviera prisa por cruzar los
Pirineos y alcanzar Francia, llegandose a Tarbes, donde su mujer habia pasado los
Gltimos meses®”.

Los Gltimos pueblos que atravesé Henry Swinburne después de dejar Vitoria
fueron, Mondragon, Vergara y Tolosa. Las pocas referencias que hizo relativas al
paisaje nos hablan de umbrosos valles y de las vistas que pudieron admirar en lo alto de

una colina desde donde contemplaron Fuenterrabia y el golfo de Vizcaya. Esta

82 GONZALEZ DE DURANA, Javier, “Fractura, pérdida...”, pp. 304-305.
% ROBERTSON, lan, Op. Cit., pag. 68.
8 fdem, pag. 115.
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descripcion que realizd Swinburne se corresponde perfectamente con la imagen del Pais
Vasco, en la que el monte y el mar, forman parte de su precioso paisaje. La colina desde
la que se contemplaba la vista de Fuenterrabia bien podria ser el monte Jaizkibel.

Dejando atrds Vitoria atravesaron el puerto de Arlaban y siguieron por
Mondragoén, Vergara y Tolosa a través de umbrosos valles hasta que el dia 18,
desde lo alto de una colina, dieron vista a Fuenterrabia y el golfo de Vizcaya®.

Asimismo, el viajero inglés, Alexander Jardine recorrié Espafa entre los afios
1777 y 1779 visitando entre otras localidades, Fuenterrabia, San Sebastian, Vergara y
Bilbao. A diferencia de otros viajeros que vertieron criticas muy negativas sobre
Espafia, Jardine fue una persona que se mostr6 mas comprensivo y favorable hacia los
espafioles. Visitd ciudades del norte, en la cornisa cantébrica, yendo hacia el oeste desde
Vizcaya hasta Galicia ya que, como indica lan Robertson, habia sido nhombrado consul
en La Corufia®. Dado lo importante que era para los ingleses proteger sus relaciones
comerciales con la Peninsula, era habitual que en los principales puertos espafioles, el
gobierno inglés nombrase a consules entre sus subditos residentes en Espafia, de forma
que pudieran ayudar con las gestiones burocraticas a compatriotas ingleses que
quisieran establecer alguna actividad comercial. Los puertos que visitd Jardine en su
viaje por las costas espafiolas, eran algunos de los que luego pintaria Paret.

Jardine pas6 al sur del puerto de Pasajes, encerrado entre colinas, y de San
Sebastian, situado al pie de su promontorio fortificado, prosiguiendo hacia el
interior por el camino principal de Vergara. Un rasgo sorprendente del paisaje
eran las ruinas de antiguos castillos y mansiones, que le despertaron el ansia de
restaurar algunos de ellos®’.

En la descripcion que hizo Jardine de San Sebastian se refirio a la fortificacion
que se encontraba en la falda del monte Urgull y a cuyo pie se situaba la parte antigua
de la ciudad. Si esta era la descripcion escrita de San Sebastian, Paret nos ofrecié la
descripcidn visual en su pintura de la bahia de la ciudad. Al referirse a Pasajes, Jardine
menciond las dos colinas que encerraban el puerto, y esta descripcién se correspondia
con lo mas caracteristico del cuadro de Paret, es decir la bocana del puerto que se abria
paso hacia el mar atravesando esas dos colinas, Ulia y Jaizkibel, que formaban un canal

natural que protegia al puerto del fuerte oleaje del mar cantabrico.

% [dem, pag. 117.
8 fdem, pag. 120.
5 |bidem.
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El interés por recoger de una u otra manera la geografia guipuzcoana y sus
puertos venia ya de antiguo ya que en el Atlas de Texeira, del siglo XVII, se plasmaba
con todo detalle este territorio debido a su importancia fronteriza y portuaria.

Texeira, por otra parte, en el litoral del Pais Vasco y con los mismos
coprotagonistas, (se refieren a dos ingenieros militares) visitd la costa de
Guipuzcoa, realizando un extenso informe sobre sus posibilidades de defensa y
fortificacidn que incluia seis nuevos proyectos: un mapa general de la costa, dos
proyectos para la ciudad de San Sebastian, un disefio de la defensa de
Fuenterrabia, y otros dos del Puerto del Pasaje y Guetaria®.

No se puede dejar de sefialar, cbmo los pueblos que Texeira eligio coinciden,
salvo en el caso de Guetaria con los puertos pintados por Paret; San Sebastian,
Fuenterrabia y Pasajes, 1o que confirma la importancia estratégica de estos enclaves
guipuzcoanos, tan cercanos a Francia.

Afos después de que Paret pintara el puerto de Pasajes, Richard Lyde
Hornbrook (1783-1856) realizé una vista del mismo lugar que compositivamente es
muy parecida a la de Paret. Tanto Richard como Thomas, padre e hijo respectivamente,
fueron dos militares britanicos que ilustraron distintos lugares del Pais Vasco durante la
primera guerra carlista; realizaron dibujos, acuarelas y estampas que constituyen un
interesante documento grafico de la contienda. Thomas realiz6 una serie de acuarelas
sobre la guerra, algunas de las cuales fueron reproducidas como litografias formando
parte del conjunto: Twelve views in the Basque Provinces illustrating several of the
actions in wich the British Legién was engaged with Carlist Troops®®. Las menciono
aqui por su interés pictérico e histérico aunque sobrepasan el marco cronoldgico de
nuestro estudio.

Siguiendo con el viaje de Jardine, éste ofrecié una opinion bastante llamativa
sobre las provincias vascas y navarra y consideraba que constituian un refugio de
libertad con respecto al resto de Espafia. Estas palabras de Jardine fueron transcritas por
Robertson:

“El ultimo refugio de la libertad en la Peninsula, y los efectos de aquella eran
todavia evidentes en su caracter, industria y poblacion, para ventaja evidente de
gobernantes y gobernados”*°.

8 PEREDA, Felipe y MARIAS, Fernando, “De la cartografia a la corografia: Pedro Texeira en la Espafia
del Seiscientos”, Eria, 64-65 (2004), pag. 136.

8 http://albumsiglol9mendea.net/hornbrook/es/index.php?me=1, [Referencia tomada el 31-05-2015].

% ROBERTSON, lan, Op. Cit., pag. 120.
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Ademas cuando Jardine lleg6 a Vergara se quedd gratamente sorprendido al
encontrar una Sociedad Académica cuyo objetivo era el fomento de las artes y los
oficios.

En Vergara le produjo sumo placer el encontrar “una sociedad académica para el

fomento de las artes y oficios, fundada recientemente sobre unos principios
9591

benévolos y filantropicos™ .

Esta Sociedad habia sido fundada unos doce afios antes del viaje de Jardine y se
refiere l6gicamente a la ya mencionada Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais
que fue fundada en el afio 1764%, uno de cuyos principales impulsores fue Xavier Maria
de Munive e ldidquez, conde de Pefiaflorida. El museo de San Telmo de San Sebastian
conserva una estampa realizada por Paret y Alcazar y fechada en 1785, en la que
aparece el rostro de perfil del conde, en una orla floral y sobre una peana en la que se
puede leer: D. XAVIER MARIA DE MUNIVE. Conde de Pefiaflorida. Primer Director
de la Sociedad Bascongada. Segun indica Ana Clara Guerrero, Jardine alababa al conde
de Pefaflorida y se entrevistd con él.

Cita los esfuerzos de la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais Vasco y alaba al
conde de Pefiaflorida. Jardine se entrevistd con el conde y la impresion que de él
y sus planes obtuvo fue inmejorable®.

" Ibidem.

%2«y finalmente, el 24 de diciembre de 1764 un grupo de caballeros vascos reunidos en el palacio de
Insausti de Azcoitia fundd la Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais. Aquel dia se inaugur6 un
capitulo brillante de la Ilustracion vasca.” BLANCO MOZO, Juan Luis, Origenes y desarrollo de la
Hustracion..., pag. 203.

% GUERRERO, Ana Clara, Op. Cit., pag. 145.
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D, XAVIER METIA DE MUNIVE, I
1Conde de P_l'n'w'illuntlu Primer Dirce :
i ,'.1 tor de la Sociedad H:cn‘x;n'()'.u ., ¥

Imagen 5: Luis Paret, Xavier Maria de Munive, 1785, Paret y Alcazar, Luis, (Madrid 1746-1799), Museo
San Telmo, San Sebastian
Estampa Medidas: 20 x 13°9 cm.(estampa) ; 32 x 23 cm.
Epoca/Fecha: Siglo XVI11 (1785)

La mencién a la R.S.B.A.P es importante ya que pocos son los viajeros que
trataron sobre las Sociedades Econdmicas que sin embargo para los ilustrados espafioles
tenian tanta importancia. No fue Jardine el Unico que alab6 el trabajo que realizaban las
Sociedades Economicas de Amigos del Pais, también lo hizo Townsend refiriéndose en
este caso a la Sociedad Sevillana. Ambos viajeros reconocian que estas Sociedades eran
muy importantes para el impulso de la economia y para fomentar la instruccion de la
sociedad.

Y de la misma manera, ensalzaba las Sociedades de Amigos del Pais, el ilustrado
espafiol Antonio Ponz que hablaba sobre la de Zaragoza en su célebre viaje por Espafa.

Muchas alabanzas merece la Sociedad de Amigos del Pais de esta Ciudad por el
zelo con que promueve todo los ramos de industria, y agricultura, que se ha
empefiado en fomentar, distribuyendo premios anualmente & los que mejor se
portan en efectuar lo que propone®.

% PONZ, Antonio, Viage de Espaiia..., pég. 82.
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Jardine también visito Bilbao, ciudad que en palabras de Robertson se situaba en
las méargenes de un riachuelo; no sé qué pensarian los bilbainos al oir hablar de su ria
como de un riachuelo.

Dejando atrds Vergara en su romantico emplazamiento, Jardine cabalgd hasta
Bilbao, ciudad agradable en las méargenes de un dulce riachuelo, entre suaves
colinas, donde visitd diversas fundiciones de hierro®.

Una vez mas nos hablan del trabajo del hierro y del paisaje en el que aparecen
suaves colinas. En las dos vistas del Arenal de Bilbao que pinta Paret para las serie de
puertos, aparece la ria (el riachuelo) y al fondo en ambas obras las suaves colinas, el
monte de Archanda, con tonos dorados en la del museo de Bilbao y una gama maés fria
en la de la National Gallery, pero en ambas estamos ante lomas suaves y accesibles.

Sobre las artes, los viajeros incidieron especialmente en la arquitectura,
disciplina que, en general, mas les intereso, aunque alguno como Cumberland escribiera
un trabajo sobre los principales pintores espafioles de los siglos XVI y XVII. Fue
habitual que ilustraran sus escritos con dibujos de los monumentos arquitectonicos que
mas les habian impactado en sus viajes. Ademas de las ruinas clasicas, que como en
otros paises atraian la atencion de los viajeros, en Espafia también se interesaban por los
restos de la arquitectura hispano-musulmana, lo que en el siguiente siglo contribuiria a
fomentar la atraccion por Espafia desde un enfoque romantico.

William Bowles fue otro viajero inglés que en esta segunda mitad del siglo
XVII viajé por Espafia. Uno de sus textos que mas interés suscitd, fue el de
Introduccion a la historia natural y a la geografia fisica de Espafa, que aparecio en
Madrid en 1775. Pero ademas, dejé mas escritos, como el que se recogia en la revista
Euskal-Erria en el afio 1897, en ella aparecié un articulo titulado De Bizcaya en
general, que recogia la impresion que el Pais Vasco habia provocado en Bowles més de
un siglo atrés. Refiriéndose a Vizcaya indicaba que era una de las tres provincias
vascongadas y describia como era su territorio.

Tiene su territorio de once & doce leguas de Oriente & Poniente, y como cosa de
ocho de Mediodia & Norte; componiéndose todo él de montafias de varios
tamafios, que dejan entre si valles angostos, y algunas vegas que también lo son:
todo lo cual ofrece un aspecto singularisimo®.

% ROBERTSON, lan, Op. Cit., pag. 120.
% BOWLES, William, “De Bizcaya en general”, Euskal Erria: revista vascongada, San Sebastian T.36
(1° sem. 1897), pag. 242.
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Como apuntaba el propio Bowles, tan singular le parecié el paisaje que decidio
realizar un mapa plasmando montes, valles y rios, aunque finalmente no lo pudo llevar a
cabo, y por eso se decidio a describir lo que mas le habia llamado la atencion para que
se hicieran una idea aquellos que no conocian esta tierra. En su relato trataba diversos
temas; describia el tipo de suelo que, en general, se encontraba sobre canteras o en
pefiascos sueltos, con piedras calizas y marmoles de diversos colores. Informaba de
como el marmol negro con vetas blancas fue llevado desde Mafaria hasta Madrid para
construir las columnas de la Capilla del Palacio Real de Madrid. También comentaba
que eran muchos los parajes sobre minas de hierro, siendo la principal la de
Somorrostro que suministraba el mineral a muchas ferrerias. Una vez mas se destacaba
la importancia que tenian ya entonces el hierro y las industrias ligadas a él en el Pais
Vasco. También describié los montes, rios y riachuelos y el paisaje en general. En
cuanto al ganado mencionaba la existencia de vacas, bueyes y cabras y hablaba también
acerca del vino y del Chacoli.

Para Chacoli se plantan seis 0 siete especies de vides. N6 todos los parajes son &
proposito para ellas; pero en los territorios de Ordufia y Bilbao, y en muchos
Lugares de las Encartaciones vi mediana abundancia®’.

En relacién a nuestro estudio sobre las vistas de Paret, es interesante saber que
Bowles vio los puertos y su opinion acerca de ellos y de la costa vasca.

Hay muchos puertos pequefios en la costa, que es muy brava; pero los méas son
para embarcaciones menores®,

Con respecto al caserio dejaba en buen lugar las casas que contemplaba y daba
una opinion curiosa sobre el espacio y el volumen de poblacion considerando que ya
estaba completo y que se requeririan nuevas formas de produccion para poder mantener
a la poblacion.

No vi una casa caida ni abandonada, pero si muchas nuevas, algunas de ellas
grandes y bien construidas: de lo que se deduce, que aunque la poblacion de
aquella tierra parece que no se puede aumentar por estar ya casi todo el terreno
aprovechado, mientras no se introduzcan, como se debiera, algunos ramos nuevos
de industria, crece cada dia, sin embargo de los muchos hombres que salen de alli
para no volver®.

" BOWLES, William, Op. Cit., T.36 (1° sem. 1897), pag. 244.
% [dem, pag. 341.
% fdem, pag. 342.
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Y le llamaba la atencidn la cantidad de gente que vivia en un espacio tan
pequenio.

Lo que no tiene duda es que aquel pais debe & esta forma de poblacién dispersa el
que en terreno tan corto y tan ingrato se pueda mantener tanta gente la mayor
parte de estas casas y sus pertenencias se habita y cultiva por sus mismos duefios,
gue llaman echejaunas, esto es, sefiores de la casa'®.

Con respecto a las ropas que utilizaban los habitantes, Bowles consideraba que
salvo la ropa de los labradores el resto de personas de Vizcaya y GuipUzcoa usaban el
vestuario similar al de Castilla.

El traje de las mujeres es semejante al de Castilla. Las casadas se tocan con un

pafiuelo de lienzo 6 muselina que anudan en lo alto de la cabeza, cayendo las
101

puntas atras. Las solteras van en cabello trenzado™.
Y a continuacién describia la de la poblacién dispersa, esto es, la de los

labradores.

Se compone de calzones holgados y un poco largos, un ajustador encarnado con
solapa, hongarina 6 gambeto largo y ancho, montera en invierno, y en verano a
veces sombrero de tres picos; el calzado, particularmente en invierno, abarcas

hechas con prolija curiosidad, y muy propias para un pais montuoso, donde llueve
102

mucho, y es el terreno resbaladizo™.

De esta forma Bowles recogia la forma de vestir en el Pais Vasco en la misma
época en la que Paret pintd sus vistas portuarias. En estas vistas en las que abundan los
personajes, Paret situaba en el mismo espacio a personas de distintas clases sociales; por
un lado a trabajadores de los puertos y a aldeanos y por otra a personas de una clase
social mas elevada que se paseaban por el mismo entorno, bien a caballo, bien en barca
0 bien a pie.

En la Biblioteca Nacional se encuentra el libro del grabador madrilefio Juan de la

103 en el que se

Cruz Cano y Olmedilla (1734-1790), Coleccién de trajes de Espafia
hace una recopilacion de las vestimentas utilizadas en las distintas regiones espafiolas.
Esta coleccion de trajes se divide en dos volumenes; en el primero se recogen los trajes

mas usados por la plebe del reino y en el segundo los més raros utilizados por la

100 1 hidem.

101 fdem, pag. 344.

102 1hidem.

193 ttp://www.bne.es/es/Actividades/Exposiciones/Exposiciones/Exposiciones2007/BDHyvisitavirtual/sec?
[s7a179.html, [Referencia tomada el 07-06-2015].
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nobleza. En relacion a nuestro tema, destacan en el libro las estampas realizadas a partir
de dibujos de Paret que recogen la forma de vestir de los habitantes de Bilbao y

alrededores.

Imagen 6: Segln Luis Paret Imagen 7: Segln Luis Paret Imagen 8: Segun Luis Paret

Grabado de Juan de la Cruz Cano  Grabado de Juan de la Cruz Grabado de Juan de la Cruz Cano

y Olmedilla, (1779-1783), Cano y Olmedilla, (1779-1783), vy Olmedilla, (1779-1783), Jebo o

Ciudadana de Bilbao, n° 52, Aldeana de las cercanias de aldeano de las cercanias de

Biblioteca Nacional de Esparfia Bilbao, n° 53, Biblioteca Bilbao, n° 54, Biblioteca Nacional
Nacional de Espafia de Espafia

Con respecto a las vistas vizcainas, en la Vista del Arenal, de la National Gallery
de Londres, realiz6 como en otras vistas, una mezcla deliberada entre personajes de la
clase social alta con trabajadores del puerto, las mujeres que paseaban por el muelle
cubiertas con sombrillas aparecian elegantemente vestidas. En la otra Vista del Arenal,
la del museo de Bellas Artes de Bilbao, todo el grupo de personajes eran trabajadores
del puerto y aparecian vestidos de forma humilde.

En la Vista de Portugalete los personajes del primer plano componian una
escena galante. Uno de los hombres transportaba en sus brazos a una dama para evitar
gue se mojase, se trataba de una encantadora escena que recuerda al Paret amante del
rococd. El resto de las figurillas, o bien estaban realizando alguna actividad o bien se
encontraban en actitud contemplativa observando la escena y participando alegremente

del momento galante.
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En la Vista de Bermeo el primer plano lo ocupaban mujeres del pueblo vestidas
con amplias faldas, delantal y pafiuelo atado a la cabeza.

Y en la Vista de Olaveaga, predominaban los personajes trabajando en el puerto,
vemos en algunos de estos personajes los sombreros de tres picos y las mujeres con
pafiuelos anudados a la cabeza, mencionados por Bowles. A la derecha del cuadro,
dando la impresion de que lo abandonan, unas damiselas a caballo paseaban
contemplando los trabajos portuarios.

Tanto en las dos vistas del Arenal como en la de Olaveaga vemos a mujeres
trabajando en el puerto y en relacion a esto es interesante la opinion de Bowles que
consideraba que el pueblo de Bilbao era el mas sano que él conocia e indicaba que a
pesar de que la villa estaba pobladisima, el hospital solia estar vacio de enfermos. En su
opinidn esto era debido a que las lluvias eran frecuentes y a que siempre habia viento
que soplaba del mar o de la tierra.

De esto infiero que la proximidad del agua salada, las lluvias, y mas que todo las
104

corrientes del aire, son la causa fisica de la salubridad del suelo de Bilbao™".
No solo consideraba al pueblo de Bilbao tan sano sino que ademas pensaba que
las mujeres de Bilbao eran muy fuertes.

En otras partes las mujeres apenas pueden sufrir una mediana fatiga: y en Bilbao
las de la infima plebe trabajan mas que si fueran hombres. Ellas son ganapanes y
mozos de cordel de la villa, que cargan y descargan los navios'®.

Con respecto a las vistas guipuzcoanas de Paret; en la Vista de Fuenterrabia,
aparecian a la izquierda (en el fragmento del cuadro que se corresponde con Escena de
aldeanos) un grupo de pastores con ovejas ataviados a la manera aldeana y a la derecha
ocurria lo mismo con el grupo de mujeres y hombres, ellas con las cabezas cubiertas por
pafiuelos. En la Vista de San Sebastian habia una mezcla de, personas humildes, que
bien podian ser pastores o aldeanos cuyas mujeres se cubrian las cabezas con pafiuelos,
y mujeres y hombres que iban a caballo y que parecia que representaban a la alta
sociedad, iban ataviados con sombreros y trajes de seda de colores brillantes y
plateados. Una de las mujeres se cubria del sol con una sombrilla.

Una vez mas en la Vista de Pasajes, Paret repetia esta mezcla de personajes

entre aquellos de la alta sociedad que se disponian al desembarco y los que manejaban

* BOWLES, William, Op. Cit., T.37 (2° sem. 1897), pag. 35.
195 fdem, pag. 35.
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los botes que eran personas humildes, las diferencias sociales se apreciaban en el vestir;
elegantes y con trajes sedosos unos, con ropas mas toscas los otros. Paret situaba una
escena galante en un entorno portuario, frente al contexto jardinistico usual en el
Rococo, elige algo novedoso.

En la Vista de Fuenterrabia del Museo de Bellas Artes de Caen vemos un mayor
predominio del paisaje, quiz4 mas que en ninguna otra, pero esto no impide que también
hubiese varias escenas con personajes, una de las cuales la més cercana al espectador se
componia de una mujer y un hombre elegantemente vestidos, junto a una mujer
agachada con un nifio y un perro. La mujer se cubria con una sombrilla y el hombre
Ilevaba en la cabeza un sombrero de tres picos. Como indicaba Bowles las personas que
no eran labradores vestian de la misma forma que en Castilla y efectivamente no
observamos diferencias con respecto a los ropajes que llevaban los personajes
protagonistas de escenas contemporaneas a estas en obras de Bayeu o de Goya.

En todas estas vistas, la puesta en escena de las figuras es una muestra mas de
esa estética elegante y refinada de Paret, en la que distintas clases sociales componen la
escena, la critica que desde sectores ilustrados se hace hacia las diferencias sociales y a
la ociosidad de miembros de las clases altas no aparece aqui reflejada, Paret se centra en
lo costumbrista y plasma unas escenas alegres y llenas de dinamismo con su habilidad
para representar figuras en movimiento, recredndose en pintar con gran esmero telas,
sedas, sombreros, joyas, vestidos etc. de forma que deja registro visual de los modos de

vestir de una época.

Y para finalizar Guillermo Bowles, que asi firmaba sus escritos, hizo un
resumen de como veia él la villa de Bilbao en esta época entorno al afio 1775.

En fin, Bilbao es un pueblo donde se puede vivir con mucha comodidad y gusto,
por el extendido comercio que en él se hace, por su clima, por sus frutos, por el
agrado de sus habitadores, y por la cordura con que estan hechas sus leyes civiles

y de comercio. Entre ellas hay una contra la ingratitud, & cuyo delito sefiala
106

castigo™".

La informacion que proporcionaron los viajeros ingleses resulta muy interesante
para situar nuestro tema en su contexto social, y asi por ejemplo sabemos que Joseph
Townsend realizo un viaje por Espaiia entre 1786 y 1787 durante el reinado de Carlos

I1l. No viajé o al menos no hizo mencion especial a las provincias vascas aunque

106 fdem, pag. 38.
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recorrié Espafia de norte a sur visitando muchas ciudades, entre ellas Madrid, Sevilla,
Cédiz, Malaga, Granada, Cartagena, Alicante, Valencia, Barcelona y algunas més. En la
introduccién de su libro ofrecia algunos consejos para aquellos que querian visitar
Espafia y entre ellos destacaba contar con, una buena recomendacion para las mejores
familias. En su opinion, disponer de unas buenas recomendaciones facilitaba mucho el
viaje, asi, en su caso éstas le permitieron relacionarse con personajes ilustres del
momento como Campomanes, Floridablanca, Antonio Ponz y otros cuantos.
Cuando comenzaba a considerar la idea de ir al encuentro de la corte, desvio

durante un tiempo mi proposito la amabilidad de mi amigo don Casimiro Ortega,

que me present6 al conde de Campomanes, presidente del consejo de Castilla'®’.

En su primer encuentro con Campomanes, éste le parecio adusto y de modales
bruscos, pero a partir de los siguientes, siempre lo encontr6 accesible, condescendiente,
amable, cordial, amigable y servicial hasta no poder mas. Parece claro que
Campomanes, que ademas de presidente del Consejo de Castilla eran un gran intelectual
y académico, le caus6 una gran impresion.

En mi opinidn, se trata de uno de los personajes mas dignos que han honrado este

pais, y uno de los mejores patriotas que han guiado a una nacion en desarrollo*®,

Parece que Townsend pudo visitar a Campomanes en varias ocasiones, teniendo
largas conversaciones con él, relativas a las experiencias y a la impresion que Espafia

estaba causando en el viajero.

Antes de irme hizo que le contara todo lo que habia visto, y al descubrir que no
habia visitado su institucién predilecta, me recomend6 hacerlo. Se trata de la
Academia de Bellas Artes. A la mafiana siguiente me presenté en su nombre a su
presidente, don A. Ponz, una persona de buen gusto y juicio para las artes, que me

acompafi6 en mi recorrido por las numerosas y magnificas salas que forman parte
109

de esta til institucion™.

Townsend describi6 lo que ya conocemos del funcionamiento de la Academia,
en la que Paret dio sus primeros pasos en el mundo del arte, y nos ayuda a imaginar
cdmo se veia esta institucion a través de los 0jos de un extranjero en aquel momento.
Este viajero inglés se complacia en describir el placer que sinti6 al llegar a la Academia
y encontrarse con cerca de doscientos ochenta jovenes dibujando, veinte dedicados al
estudio de la arquitectura y treinta y seis ocupados en el modelado de arcilla. Explicaba

197 TOWNSEND, Joseph, Viaje por Espafia en la época de Carlos 111 (1786-1787), Madrid, Ediciones
Turner, 1988, pag. 114.

198 fdem, pag. 115.

199 1bidem.
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como algunos de los alumnos se dedicaban a dibujar modelos vivos y otros a copiar
vaciados. También mencionaba el sistema de premios que se seguia y cuyo objetivo era
estimular el trabajo de los alumnos.

Como deciamos Townsend también conocié al conde de Floridablanca uno de
los personajes mas importantes de la politica espafiola del momento.

Poco después de volver a Aranjuez tuve el honor de comer con el primer

ministro, el conde de Floridablanca. El grupo estaba compuesto por los
110

embajadores, que estan invitados todos los sabados, y los subsecretarios .

El amigo del que hablaba Townsend, Casimiro Gomez Ortega fue profesor de
boténica y tuvo un papel destacado en la expansion del Jardin Botanico de Madrid, €l le
facilito el acceso al Jardin Botanico y gracias a ello hoy podemos conocer la opinion de

este viajero inglés acerca de este jardin que Paret pint6 en la Gltima etapa de su vida.

Don Casimiro Ortega me prestd toda su amistad y atencion, y gracias a él tuve

acceso ilimitado al Jardin Botanico. Se encuentra en un lugar muy bien elegido,

sobre una pendiente que mira hacia el Prado, del que una verja de hierro le

separa, y permite, paseando a pie o0 a caballo bajo una umbria arboleda refrescada

por numerosas fuentes y que hace que ni siquiera moleste el sol del mediodia,

abarcar con una sola mirada todo éI**".

Paret pintd el Paseo frente al Jardin Botéanico y es posible que fuese su Ultima
obra, un dato que refuerza esta suposicion es el hecho de que la obra esté sin finalizar y
ademas no tenga ni fecha ni firma. De esta obra existen varias copias, aunque los
expertos no se ponen de acuerdo en si pueden atribuirse todas a Paret. Entre ellas se
encontraban la del marqués de la Torrecilla, la de Celestino Garcia Luz, la del Museo
Lazaro Galdiano de Madrid y la de la sefiora M. Andreu de Klein, la de esta Gltima es
segun Osiris Delgado la copia mas fiel, ademas, el original pertenecia al conde de
Arteche? que fue uno de los principales coleccionistas del siglo XX en el Pais Vasco.
En la primera mitad del siglo se interesé por la obra de Luis Paret y adquiri6 tres
pinturas suyas. Una de ellas era la del Paseo frente al Jardin Boténico y las otras un

retrato y un autorretrato.

19 fdem, pag. 131.

11 fdem, pag. 103.

112 «Esta pintura, o mejor dicho, el grupo de pinturas en torno a este tema y su atribucién a Paret, suscit6
desde un primer momento polémicas y confusiones”, GONZALEZ DE DURANA, Javier, Catalogo de la
exposicion, Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Vitoria, Servicio Central de Publicaciones del Gobierno
Vasco, 1991, pag. 284.
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Hemos mencionado la importancia de estos viajeros ya que aportan una vision
de la sociedad espariola en el periodo en el que estamos centrando nuestro estudio y a
pesar de la infinidad de hechos y anécdotas que se relatan, hay algunas que
consideramos que pueden resultar de interés en ese deseo de acercarnos a la sociedad en
la que vivid nuestro pintor. La siguiente anécdota la traigo a colacion ya que recoge un
hecho desgraciado que tuvo como protagonista a un personaje anénimo pero cuyo
destino fue el mismo que padecié Paret y se produjo en la misma época. Townstend
escribio sobre la conversacion que tuvo con una persona en relacion a unos molinos que
se utilizaban para moler tabaco, y para situar la figura de este hombre relataba el
siguiente escabroso suceso.

Se trataba de un hermano de la desdichada joven que en 1774 derramé en
Sanlucar su sangre ante el altar, victima de la pasion impia que su belleza habia
inspirado en un sacerdote. Este miserable la declar6 su amor en el confesionario;
pero la resistencia obstinada de la virtuosa muchacha acabd por enfurecerle, y un
dia se volvié del altar donde habia estado consagrando y la apufial6 en presencia
de su madre. Por este crimen, el mas atroz entre todos, fue condenado, horroriza

decirlo, a vivir desterrado en Puerto Rico*®,

Resulta significativo constatar que el destierro a Puerto Rico se considerase
como una condena horrible. Esta anécdota, dramética en su desenlace, nos hace
situarnos en lo terrible que debi6 de ser para Paret, un pintor tan alegre y que habia

alcanzado el éxito en la Corte, partir hacia Puerto Rico lugar de destino de asesinos y

malhechores.

3 TOWNSEND, Joseph, Op. Cit., pag. 272.
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2.5  El coleccionismo de arte en Espafia

El coleccionismo de arte en Espafia tiene una larga tradicion que se remonta a

los primeros Austria™*

. Carlos | tenia su propio gusto artistico aunque con una idea muy
funcional de la pintura que le llevaba a considerar que el papel fundamental de ésta era
el propagandistico, un instrumento Util para ensalzar su imagen y la de los Habsburgo.
A pesar de ello, el emperador fue consciente de la importancia que tenia atesorar obras
pictoricas, que como las de su admirado Tiziano, pasaron a formar parte de su coleccion
particular. La coleccion iniciada por Carlos | se amplié de manera extraordinaria con las
obras de arte de su hermana, Maria de Hungria, que tuvo un importante papel de
mecenazgo Yy contribuyd a incrementar las pinturas de la Coleccién Real con
significativas aportaciones de pintura veneciana y flamenca que habia ido reuniendo a lo
largo de su vida. Una de las obras mas emblematicas de la coleccién de Maria de
Hungria, por su identificacion con la Casa de Austria, era Carlos V en la batalla de
Muhlberg de Tiziano, que pasaria a su sobrino Felipe 1l tras su muerte.

Felipe 11, fue consciente del valor de la pintura como herramienta de
representacion y de propaganda, pero asimismo la apreciaba desde sus propios criterios
estéticos lo que le llevé a atesorar las obras de sus pintores favoritos, con pinturas de un
nivel extraordinario de las escuelas italiana, flamenca o espafiola con grandes maestros
como Tiziano, El Bosco o Sanchez Coello con los que conformé en el siglo XVI, una de
las colecciones de pintura mas importantes de Europa. Felipe Il se embarco en la
empresa de coleccionar obras de arte dando un paso mas alld y adquiriendo
importantisimas obras, su aficién por el coleccionismo seria continuada, con mayor o
menor éxito, por todos sus sucesores en la corona. La Coleccion Real adquirio, durante
el reinado de Felipe Il, una dimensién que no tenia parangon ni en Espafia ni en otras
cortes europeas'™. La pintura de paisaje quedaria representada por la obra de Joachim

Patinir muy admirado por el monarca y considerado como el primer paisajista flamenco.

14 Ampliamente tratado por el trabajo pionero de F. CHECA y M.MORAN, EI coleccionismo en Espafia.
De la camara de las maravillas a la galeria de pinturas, Madrid, Catedra, 1985.

115 «Although the number of paintings is difficult to calculate precisely, it is known that, at Philip’s death,
there were about, 1,150 paintings at the Escorial, about 300 at the Alcazar of Madrid, and perhaps 100 at
the Pardo, totaling roughly 1,500 in all. If it is assumed that about 200 came from the collections of
Charles V and Mary of Hungary, then it can be conservatively estimated that Philip collected over 1,000
pictures. This scale of acquisition is unprecedented in the history of collecting and represents the start of a
new era — the one of the megacollector, which was established in the seventeenth century” BROWN,
Jonathan, Painting in Spain 1500-1700, Yale University Press, Londres, 1998, pag. 61.
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Patinir realizd unas pinturas extraordinarias en las que el paisaje asumia un total
protagonismo con respecto a la escena representada.

Durante el siglo XVII, en el que politica y economia atravesaron por situaciones
de gran adversidad, se produjo paraddjicamente un florecimiento cultural que alcanzo
en las artes plasticas un nivel tan elevado que lo convirtié en el Siglo de Oro de la
pintura espafiola. Es indudable, a pesar de la limitada capacidad politica de los Austria
menores, el mecenazgo ejercido por los monarcas de esta dinastia que supieron ver las
posibilidades propagandisticas de la pintura, pero también disfrutaron con su dimension
estética. Durante el reinado de Felipe 111, Rubens viajo a Espafia y dejé su impronta en
la pintura espafiola. No fueron los monarcas los Unicos que se sintieron atraidos por el
coleccionismo, la aristocracia que compartia con la realeza un mismo marco de
relaciones culturales e ideoldgicas, se inicid también en la senda del coleccionismo,
buscando emular a sus soberanos. Asi, el valido de Felipe Ill, el duque de Lerma, fue
construyendo una importante coleccion privada que mas tarde paso a formar parte de las
Colecciones Reales y entre cuyas obras destaca el soberbio retrato que pinté Rubens
para él. El mecenazgo y la calidad de la coleccion del dugue de Lerma no tenia
precedentes entre los aristdcratas espafoles.

Pero si hay que destacar a un monarca del siglo XVII en el &mbito del
coleccionismo éste fue Felipe IV que, como sus antecesores, veia en la pintura una
forma de prestigiar a la dinastia, pero también valoraba su dimensién artistica, desde un
planteamiento de busqueda del placer estético a través de la pintura. Fue un gran
admirador de artistas como Rubens y Veldzquez quienes contribuyeron a modelar el
gusto del propio monarca y a dar un impulso definitivo al coleccionismo en Espafia.
Ademas, Velazquez trabajé como agente intermediario del monarca en Italia y adquirid,
importantes obras que pasaron a formar parte de la Coleccion Real. No era algo insolito
el hecho de que los propios pintores actuaran de marchantes, asi lo habia hecho también
Bartolomé Carducho durante el reinado de Felipe Il a quien proveyd de un
considerable nimero de pinturas italianas.

El interés por el arte se mantuvo vivo a lo largo del siglo y se extendid, como ya
se ha indicado, entre los aristdcratas y los personajes relevantes de la corte que poco a
poco se fueron introduciendo en el mundo del coleccionismo en el que veian una forma
de promocion y de distincion social, de esta manera en el Antiguo Régimen se fueron
conformando destacadas colecciones privadas gestadas entre importantes miembros de

los circulos cortesanos.
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Las dimensiones e importancia de las colecciones aristocraticas espafiolas del
siglo XVII, cada vez mas centradas en la pintura, fueron resefiadas como novedad

importante por diversos visitantes ilustres, que apuntaron igualmente el liderazgo

jugado por el rey**.

Felipe IV engrandecio la Coleccion Real con pinturas de muy diferente
procedencia; desde las adquiridas en la almoneda realizada tras el fallecimiento de
Rubens, a regalos extraordinarios como el Adan y Eva de Durero, obsequio de Cristina
de Suecia a Felipe 1V, hasta las que llegaron de otra almoneda, la de la

Commonwealth*’

, que se realizd, con idea de sufragar las deudas de la Corona inglesa,
tras la ejecucion del rey Carlos | de Inglaterra''®. Carlos I, al igual que otros monarcas
europeos, habia visto en el arte una forma de prestigio, habia sido mecenas de Rubens y
de van Dyck y fue creando su propia coleccion, tanto con obras adquiridas por él mismo
como con otras recibidas como regalo por miembros de la nobleza o de personalidades
que querian ganarse su favor. El marqués de Carpio, ministro principal de Felipe 1V,
adquiri6 importantes obras en esta almoneda, algunas de las cuales regal6
posteriormente al monarca espafiol; El Lavatorio de Tintoretto, e importantes obras de
Veronés, Rafael o Durero que pasaron a engrandecer la Coleccion Real. Y por supuesto,
a la coleccion heredada y extraordinariamente ampliada por Felipe IV, hay que afiadir la
obra de los grandes maestros de la Escuela Espafiola del siglo XVII. La categoria de la
Coleccion Real traspasaba las fronteras y asi, el embajador inglés, sir Arthur Hopton
quien habia estado durante quince afios enviando pinturas desde Espafia a Inglaterra
para engrosar la Coleccion de Carlos I, escribiria afios después, en 1638, a lord
Cottington quien también habia estado en Espafia y conocia la riqueza de las
Colecciones Reales:

Los espafioles se han vuelto ahora mas entendidos y mas aficionados al arte de la
pintura que antes en grado inimaginable™*®.

116 JIMENEZ-BLANCO, Marfa Dolores, “El coleccionismo de arte en Espafia. Una aproximacion desde
su historia y su contexto” en Cuadernos Arte y Mecenazgo, nim. 02, 2013, pag. 17.

17« a almoneda de Carlos I, o almoneda de la Commonwealth como a veces se la denomina, se abri6 en
el otofio de 1649, ofreciendo unos 1.570 cuadros a compradores de Inglaterra y del extranjero. Era una
cantidad de obras dificil de digerir, maxime habiendo tantas obras sobre la mesa; pues recién acabada la
guerra civil también se pusieron en venta partes considerables del patrimonio artistico de los tres mayores
coleccionistas cortesanos del Grupo de Whitehall: Arundel, Buckingham y Hamilton.” BROWN,
Jonathan, El triunfo de la pintura. Sobre el coleccionismo cortesano en el siglo XVII, Nerea, Madrid,
1995, pég.59.

18 Sobre este tema véase, BROWN, Jonathan, La almoneda del siglo. Relaciones artisticas entre Espafia
y Gran Bretafia, 1604-1655, cat. exp. Madrid, Museo Nacional del Prado, 2002.

119 MORAN TURINA, Miguel, PORTUS PEREZ, Javier, El arte de mirar la pintura y su ptblico en la
Espafia de Velazquez, Madrid, Istmo, 1997, pag. 93.
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Sin embargo, la principal empresa artistica de este reinado fue la construccion y
posterior decoracion del palacio del Buen Retiro, proyecto impulsado por el conde-
duque de Olivares en el que volco toda su energia; el conde-duque movid todos sus
hilos entre los diplomaticos espafioles residentes en Roma y establecid una red de
contactos que le permitié conseguir importantes obras pictoricas para la decoracion del
palacio. En el Salon de Reinos de este palacio se llevo a cabo un complejo programa
iconogréfico que se distribuia en tres series; doce cuadros de batallas, diez escenas de la
vida de Hércules y cinco retratos ecuestres de miembros de la familia real, todo ello con
el propdsito de glorificar a la monarquia mostrando sus hazafias, simbolizando el triunfo
de la virtud y garantizando, con los retratos, la continuidad dinastica. El objetivo
fundamental de este trabajo pictérico era el de transmitir las glorias de la Casa de
Austria y ensalzar a la monarquia.

En lo tocante a la pintura de paisaje, el monarca emprendié un proyecto para
decorar la Galeria de los Paisajes del palacio del Buen Retiro. La serie estaba formada
por veinticuatro paisajes con anacoretas y unos diez paisajes bucdlicos. Destaca en este
proyecto el marqués de Castel Rodrigo embajador en Roma que ayudado por su agente
Enrique della Flut se ocup06 de llevar a cabo este encargo.

Por lo tanto, podemos afirmar que con anterioridad al mes de mayo de 1633 ya se
habia decidido encargar una serie de pinturas de anacoretas en ltalia, dejando la

eleccién de los artistas y los temas concretos a representar al marqués de Castel
120

Rodrigo™".

El encargo de estas pinturas paisajisticas fue la mayor aportacion que desde
Espafia se realizd, a las nuevas soluciones que se estaban desarrollando en torno a la
pintura de paisaje, y cuyo epicentro se hallaba en Roma, ciudad en la que pintores de
diferente procedencia investigaban en nuevas vias de expresion en el genero
paisajistico. Desde Roma, pintores como Claudio de Lorena, Nicolas Poussin, Jean
Lemaire o0 Gaspar Dughet llevaron a cabo este encargo para el Buen Retiro. Para dar
coherencia al conjunto se establecieron unas condiciones relativas al tamafio, formato,
linea del horizonte o escala de los personajes; el programa iconografico también estaba
prefijado y habia de tratar sobre asuntos de la Biblia y de la vida de santos. La pasion de
Felipe 1V por la pintura quedaba asi satisfecha mediante la decoracion del Buen Retiro y

ademas, nuevas obras se incorporaban a la ya rica Coleccion Real.

120 SIMAL LOPEZ, Mercedes, “Nuevas noticias sobre las pinturas para el real palacio del Buen Retiro
realizadas en Italia (1633-1642)”, en Archivo Espafiol de Arte, LXXXIV, 335, 2011, P4g. 248.
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Si bien fue Felipe IV el gran coleccionista del XVII, hay que agradecer a su hijo
Carlos Il que, consciente de la valiosisima Coleccion Real y de la transcendencia
politica de la misma, impusiera en su testamento una proteccion hacia ésta, indicando
que no deberia ser ni vendida ni dividida y debia de quedar vinculada a la corona.
Ademas hizo su propia aportacion a la Coleccion Real con obras de David Teniers de la
escuela flamenca, del napolitano Luca Giordano, o de la escuela espafola,
especialmente de Claudio Coello o de Carrefio de Miranda.

25.1 El coleccionismo en el siglo XV11I

El cambio de dinastia no supuso un parén en el desarrollo artistico espafiol sino
mas bien un cambio en las preferencias artisticas, comprensible por la propia evolucion
de la pintura. La deriva en el gusto hacia un modelo estético francés se impuso en
Espafia con el nuevo soberano Felipe V; durante su reinado llegaron a Espafa pintores
franceses de la talla de Jean Ranc o Louis-Michel van Loo cuya labor se orientd
fundamentalmente a la realizacién de retratos de la familia real, eran retratos de aparato
en la linea de la pintura aulica francesa con una escenografia suntuosa que reflejaba el
esplendor y pompa dignos de una monarquia absoluta; sin embargo, el primer retrato
oficial de Felipe V como rey de Espafia se debe a los pinceles de Hyacinthe Rigaud,
pintor predilecto de Luis XIV y de su corte. Aunque el nuevo monarca no sintié mucho
aprecio por los pintores espafioles hubo excepciones y asi, Miguel Jacinto Meléndez
también retratd a los soberanos Felipe V y Maria Luisa Gabriela de Saboya, su primera
esposa, y después a lIsabel de Farnesio, la segunda. Meléndez supo conjugar el
distanciamiento y majestuosidad propios de la tradicion retratistica espafiola con el
brillo y lujo del modelo francés en la linea del nuevo concepto de monarquia que desde
Francia se estaba asentando en Espafia. La pintura italiana tuvo también su
protagonismo estando en este caso destinada a la decoracién al fresco de las residencias
regias.

Tanto el rey como su segunda esposa, Isabel de Farnesio, incrementaron las
Colecciones Reales poniendo un énfasis particular en ampliar la coleccidn de escultura
ya que hasta el momento, sus antecesores en la corona habian priorizado la pintura; en

esta disciplina, una gran aportacion fue la adquisicion de la coleccion de la reina
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Cristina de Suecia, perteneciente ya para entonces a la familia Odescalchi. Ademas,
Felipe V compré una parte sustancial de la coleccion del pintor italiano Andrea
Procaccini y asi llegaron a sus manos obras de artistas como Giovanni Bellini o los
Carracci.

Con respecto a la pintura de paisaje, ya se puede vislumbrar en este monarca un
interés por este género, y por otros considerados en aquel momento, menores. La

compra de la coleccién Maratta™

por Felipe V incorpord a la Coleccion Real diez
paisajes del pintor italiano Gaspard Dughet asi como algunas obras paisajisticas de
Nicolas Poussin. Ademaés, con motivo de la decoracion de La Granja, encargd un
importante ndmero de pinturas de pequefio tamafio a Michel-Ange Houasse, cuyo
mayor logro lo encontramos en una serie sobre panordmicas de los Reales Sitios en las
que este pintor hizo gala de un gran dominio atmosférico y de captacion de la luz,
realizado con una factura abocetada que daba modernidad a sus paisajes.

De Luis | poco se puede decir, ya que no tuvo tiempo para intervenir de manera
significativa en la evolucién de las colecciones, su temprana muerte le impidio
desarrollar una linea de actuacion personal que dejara huella en la trayectoria que ya
tenia conformada la Coleccion Real.

Durante el reinado de Fernando VI cabria sefialar como hito fundamental la
inauguracion en 1752 de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando que habia
sido fundada por su padre, Felipe V, en 1744. Por otra parte, y al igual que en épocas
anteriores, los aristdcratas fueron creando sus propias colecciones particulares siguiendo
la estela del rey, e incluso algunas de éstas, como la del primer ministro de Fernando
VI, el Marqués de la Ensenada, fue considerada superior a la del propio monarca. Parte
de esta coleccion privada pasaria afios después a la Coleccion Real gracias a la
adquisicion que hizo su hermanastro, Carlos Ill, asesorado por el pintor bohemio

Antonio Rafael Mengs.

121 «gj el reinado de Carlos II supuso la retirada de los agentes de la Monarquia en las grandes plazas del
mercado internacional del arte, Felipe V volviéd a acudir a ellas con una importante campafia de
adquisiciones destinadas a la decoracion del nuevo palacio de San Ildefonso. Una vez mas, fue Roma el
escenario de las principales compras: ademas de conseguir alli la coleccién de esculturas de Cristina de
Suecia, el rey se hizo con un conjunto de 124 pinturas vendidas por los herederos de Carlo Maratta en
1722, en una operacion favorecida por Andrea Procaccini, quien habia sido discipulo del célebre pintor
romano antes de convertirse en artista de camara del primer Borbon de Espafia.” COLOMER, José Luis,
Espafia y Bolonia: siete siglos de relaciones artisticas y culturales, Fernando Villaverde Ediciones,
Madrid, 2006, pag. 227.
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En lo relativo a la pintura de paisaje cabe destacar la presencia en Espafia de dos
pintores italianos que destacaron en este género. Francesco Battaglioli que ya en
Venecia habia realizado vistas urbanas siguiendo la estela marcada por los vedutistas;
este pintor dejo en Espafia obras como Fernando VI y Barbara de Braganza en los
jardines de Aranjuez y Vista del Palacio de Aranjuez, ambas de 1756. En estas obras
Battaglioli realiz6 una descripcion pormenorizada de la arquitectura y los jardines del
Real Sitio buscando reflejar su importancia topogréafica y su actividad cortesana.
También Antonio Joli, pintor de vistas urbanas, vino a Espafia, entre 1750 y 1755, para
participar en diversos trabajos decorativos en los Reales Sitios. Asimismo, realiz6 una
serie de vistas de Madrid que hoy se encuentran dispersas por colecciones particulares;
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando se encuentra Vista de la calle de
Alcala, de 1754 en la que Joli describi6 con interés documental esta perspectiva
madrilefia, en ella se aprecia el influjo del vedutismo italiano que habia aprendido en
Venecia cuando conocio la obra de celebres vedutistas como Canaletto o Bellotto.

La llegada en 1759 de Carlos Ill a Espafia, supuso un espaldarazo importante a
la continuidad de la Coleccion Real. El rey, ayudado por Mengs, puso su empefio en
inventariar de manera sistematica todo el patrimonio artistico de la casa real; desde el
mundo ilustrado se incidia en lo positivo de aplicar normas y de emplear un enfoque
cientifico y racional a aquellos d&mbitos relacionados con la historia, la cultura o la
politica, asi, el monarca, quiso dejar constancia de las posesiones artisticas reales y de la
importancia simbolica de todo el conjunto pictorico. EIl espiritu ilustrado plasmaba sus
ideas de progreso por medio de las artes y defendia el estilo neoclasico como el que
mejor reflejaba los nuevos tiempos. Carlos 111 vio en el arte la mejor herramienta para
transmitir sus ideas ilustradas asi como el prestigio de la dinastia. Siendo consciente de
la trascendencia de la Coleccién Real quiso, al igual que hicieron sus predecesores,
aumentarla y adquirié en diversas almonedas nuevas obras que engrosaron la ya
amplisima coleccion de la casa real. Asi, obras de las colecciones particulares del
marqués de los Llanos, del marqués de la Ensenada, como ya se ha indicado, de la

122

duquesa de Arcos o de Juan Kelly™“, pasaron a formar parte de la Coleccion Real; entre

ellas, algunas de las mejores pinturas de la Coleccion Kelly que fueron adquiridas por

122 «The collection of Florencio Kelly, medical adviser to King Philip V, which was inherited and

augmented by his son Juan de Dios Kelly (Treasurer of the Royal Library in Madrid), consisted primarily
of Italian, Dutch and Flemish paintings, but also included a group of five works by Murillo”
GLENDINNING, Nigel, MACARTNEY, Hilary, Spanish Art in Britain and Ireland, 1750-1920, Great
Britain, Boydell & Brewer Ltd, 2011, pag. 46.
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Carlos 111 por recomendacion de Mengs. Asi, afo tras afo, siglo tras siglo la Coleccion
Real se fue convirtiendo en una de las mas importantes a nivel mundial.

Asimismo, Carlos 111 se implico en la decoracion de los Reales Sitios y de ahi el
gran namero de cartones realizados destinados a los talleres de la Real Fabrica de
Tapices de Santa Barbara, pinturas en las que aln teniendo un papel subordinado, el
paisaje tenia una presencia destacada.

Este aumento y engrandecimiento de las colecciones tuvo su lado negativo con
la salida de Esparfia de significativas obras de arte. Carlos Ill, consciente de la necesidad
de proteger el patrimonio, dicté una ley para tratar de impedir que obras de los grandes
maestros salieran del pais'?®. A pesar de la proteccién que los monarcas quisieron
ejercer sobre la coleccion, no pudieron impedir importantes pérdidas que se fueron
produciendo a lo largo de los siglos; los motivos fueron de muy diversa indole, desde
terribles incendios como el del palacio del Pardo del afio 1604 o el ocurrido en el
Alcazar de Madrid en 1734, hasta el infame expolio de obras de arte sufrido durante la
Guerra de la Independencia llevado a cabo por militares y politicos franceses.

Antonio Joli realizo obras destacadas también durante el reinado de Carlos Ill,
las obras Partida de Carlos de Borbdn a Espafia, vista desde la darsena y Partida de
Carlos de Borbdn a Espafia, vista desde el mar, ambas de 1759, recogen el momento
historico en el que se representa la partida de Carlos de Borb6n rumbo a Espafia desde
el puerto de Népoles. Estas obras estan realizadas en la mas fiel tradicion vedutista
italiana y se convierten en un documento grafico del momento en el que la flota se retne
para trasladar a Espafia a quien habia sido rey de Napoles y de Sicilia. También del
mismo autor es la Visita de la reina Maria Amalia de Sajonia al arco de Trajano en
Benevento (h. 1759), en la que se representa la visita de la reina a este idilico entorno
paisajistico en el que destaca el imponente arco de triunfo; se muestra asi el interés de la
reina consorte hacia las artes y la arqueologia, era una mujer culta y refinada que
promovid junto a su esposo las excavaciones de Pompeya y Herculano que tanta

repercusion iban a tener en el mundo de la arqueologia y que fueron estudiadas por la

123 “REAL ORDEN DE S.M. de 5 de Octubre de 1779, prohibiendo la extraccion de cuadros de mano de
Pintores ya no existentes, para paises extrangeros. A fin de impedir que desde hoy en adelante se saquen
del Reyno para los extrafios Pinturas de mano de Autores que ya no viven, me mando el Rey escribir al
Asistente de Sevilla D. Francisco Antonio Domezain la carta cuyo contexto voy & copiar a V.S.“
Coleccion de Reales Ordenes comunicadas a la Real Academia de San Carlos, desde el afio de 1770
hasta el de 1828. Imprenta de D. Benito Monfort, Valencia, 1828, pag. 24.
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Regale Accademia Ercolanese, fundada en 1755 con la idea de publicar y estudiar
objetos procedentes de estas excavaciones.

En cualquier caso, aquel inicial amor por el arte de los primeros monarcas del
periodo moderno, abrié un camino de enriquecimiento de las Colecciones Reales que
fue incrementandose con el paso del tiempo y cuya grandeza artistica fue de tal
magnitud que hoy pocos paises del mundo pueden igualar.

Uno de los monarcas mas apasionados por el arte fue Carlos IV, quien supo
conservar y aumentar las Colecciones Reales convirtiéndose en un gran coleccionista y
un mecenas de las artes plasticas y decorativas. Con Carlos IV el arte cortesano llego a
su maximo apogeo. El monarca estaba al dia de las nuevas corrientes artisticas ya que
tenia agentes en las principales capitales europeas, ademas, éstos le informaban si habia
alguna posibilidad interesante de compra de obras de arte, su teson, su interés y su
forma de actuar se podria equiparar a la de cualquier coleccionista contemporaneo. Si
bien Carlos IV no deslumbré en su actividad politica y de gobierno, cabe decir que
como coleccionista de arte fue extraordinario y gracias a su empefio hubo un importante
incremento de las Colecciones Reales.

Los testamentos de los monarcas fueron determinantes para evitar la dispersion
de la coleccién y garantizar su transmision al siguiente eslabén de la dinastia. La
fundacion del Museo del Prado en 1819, durante el reinado de Fernando VII, supondra
la culminacién de este proceso acumulativo dando origen a uno de los mejores museos
del mundo, la aportacién fundamental para dar inicio al Museo se encuentra en los
fondos de las Colecciones Reales. La institucionalizacion del arte permitia emprender
politicas culturales dirigidas a conservar e incrementar este inmenso patrimonio artistico

y facilitaba el acceso a estas colecciones a toda la sociedad.
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2.5.2 Carlos 1V y su aficion por la pintura de paisaje

Asi pues, siguiendo la aficion de sus antepasados, Carlos IV se convirtié en uno
de los coleccionistas de arte mas relevantes de su época. En el catadlogo de la exposicién

Carlos IV mecenas y coleccionista™®*

se descubre la importancia que supuso para las
artes espafolas la labor de mecenazgo y coleccionismo de este monarca. Si bien esta
labor se desarrolla fundamentalmente durante su reinado, hay otros dos periodos de su
vida, el previo a heredar la corona y el del exilio, en los que también dio muestras de su
afan por adquirir obras de arte y de su interés en proteger a diversos artistas.

Su amor por el arte se remonta a la época de su juventud, siendo principe ya
realiz6 diversos encargos a pintores de su gusto y comenzd a adquirir obras de arte; en
un inventario de 1779 se estimaba que la coleccion del Principe podia llegar a los
trescientos cuadros, otra estimacion elevaba el nimero de pinturas a los cuatrocientos
setenta y ocho'®. Esta coleccién que fue reuniendo se componia en su mayor parte de
obras de pequefio tamafo entre las que habia bodegones, flores, escenas costumbristas,

paisajes o marinas*?.

Durante su reinado se convirtié en un gran mecenas protegiendo a artistas y
adquiriendo gran cantidad de obras de arte. En el ocaso de su vida, durante su exilio, su
mayor aportacion a las artes fue la de proteger a los artistas espafioles en Roma, entre
los que cabe mencionar al pintor José de Madrazo y a escultores como José Alvarez
Cubero 0 Ramon Barba, que estaban pensionados en esta ciudad.

Carlos IV dio muestra de un gusto propio, una pasion por las artes que le llevo a
interesarse por disciplinas tan dispares como la mdsica, las artes plasticas, o la
arquitectura; en esta ultima, mas que emprender nuevos proyectos canalizé todos los
esfuerzos en acometer la decoracion de edificios ya existentes.

Como ya se ha indicado, con el cambio de dinastia a principios de siglo, se
procedio a la transformacion de los sitios reales para adecuarlos a los gustos de los

nuevos monarcas que chocaban con la austeridad propia de los antiguos Austria. De esta

124 Madrid, Patrimonio Nacional-Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2009.

125 Catalogo de la exposicién Goya y el infante don Luis: el exilio y el reino. Arte y ciencia en la época de
la lustracidn espafiola, Madrid, Patrimonio Nacional, 2012, pag.223.

126 «Un ejemplo lo ofrece la Vista de la Albufera de Valencia, parte de una serie de vistas de Espafia
pintadas por Mariano Sanchez y Antonio Carnicero para Carlos IV siendo aun principe” Catalogo de la
exposicién Goya en Madrid. Cartones para tapices 1775-1794, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2014,
pag.58.
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forma los reales sitios existentes se reformaron para adecuarlos a los tiempos y en ellos
se construyeron palacios, jardines y pabellones, se urbanizaron creando nuevos edificios
para albergar al personal que la familia real requeria en sus desplazamientos.

Era una costumbre muy habitual, seguida por los sucesivos monarcas de la familia
real, la de trasladarse con la Corte a los Reales Sitios. Estos desplazamientos fueron
conocidos como las jornadas reales.

Como lugares de recreo, la familia real disponia dentro de Madrid del Palacio del
Buen Retiro, y en las inmediaciones, de los Reales Sitios: ante todo, EI Escorial y

Aranjuez, donde era costumbre que la Corte hiciera largas estancias. En segundo

término, El Pardo y Balsain*?’.

Estos desplazamientos se hacian siguiendo un calendario que se fijaba en
funcién de las estaciones y de factores como la caza o la costumbre. Esta rueda se
repetia afo tras afio de forma ciclica. Comenzando a principios del afio, la sucesion de
lugares se hacia de la siguiente forma: a partir de la segunda mitad de enero hasta antes
de Semana Santa, la familia real vivia en El Pardo, en Semana Santa volvia a Madrid,
después hasta mediados de junio habitaba en Aranjuez desde donde volvia a Madrid
para pasar otras tres o cuatro semanas, de alli partian a San lldefonso en donde estaban
hasta octubre, en El Escorial residia la familia real hasta diciembre y desde alli tornaban
a Madrid para volver a comenzar.

La vida de Carlos IV, principe y rey, transcurre entre Madrid y los Reales Sitios
al ritmo de las estaciones del afio como lo habian hecho su padre y su abuelo, de
suerte que cada uno de estos escenarios del poder conserva huellas mas o menos
importantes de su paso por Aranjuez en primavera, por La Granja en verano, por
El Escorial en otofio y por El Pardo en invierno; esta Gltima temporada era la de
mas larga permanencia en la sede representativa de la Monarquia, el Palacio Real
de Madrid, donde transcurria el mes de diciembre, la Semana Santa y un par de
semanas a principios de julio, de suerte que la corte no pasaba en la capital mas

de ocho semanas al afio*?®.

Las casas de campo que se construyeron en los Reales Sitios, tenian como
funcién servir de divertimento y de recreo a los principes; en ellas se organizaban
fiestas, veladas musicales, juegos campestres etc. era una forma de disfrutar de la

naturaleza y de alejarse de la etiqueta y protocolo palatino. Se comenzaron a construir
poco antes de que el principe de Asturias, Carlos, contrajera matrimonio en 1765, con

27 DOMINGUEZ ORTIZ, Antonio, Carlos Il y la Espafia de la llustracién, Alianza Editorial, S.A.,
Madrid, 1988, pag. 27.
128 SANCHO, José Luis, “Tan perfectas como corresponde al gusto...”, pag. 37.
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su prima Maria Luisa de Parma. En la construccion y sobre todo en la decoracion de
estas casas participo de forma activa el principe.

La trascendencia para el conocimiento del gusto de don Carlos Antonio de
Borbdn de esas nuevas arquitecturas y, sobre todo, de los adornos de sus salas,
radica en que obedecen a encargos directos del Principe de Asturias, y luego rey
de Espafa, para su disfrute personal, que fueron pagados de su bolsillo y
realizados bajo su estrecha supervision,..."?.

A pesar de que Carlos IV no mostro un gran interés por la arquitectura, hay que
decir que su patrocinio de las casas de campo en las que intervino Juan de Villanueva,
iba a tener una repercusion destacada para el desarrollo del neoclasicismo en esta
disciplina. Estas residencias sirvieron para el descanso de la familia real, los sucesivos
monarcas intervinieron de manera activa en su decoracion de forma que el programa
artistico seguido en estos Reales Sitios resulté fundamental en el desarrollo del arte del
siglo XVIII. También la jardineria tuvo un protagonismo destacado y encontré en los
palacios reales el espacio ideal para su desarrollo, con nuevos planteamientos de
ordenacion de los territorios, los jardines se convirtieron en escenarios teatrales en los
que se realizaban actividades de toda indole para el divertimento de la familia real y de
su corte.

En estos Sitios Reales, cuando Carlos IV era todavia principe de Asturias, se
construyeron una serie de casas de campo. En El Escorial: la Casita de Arriba o del
Infante (don Gabriel de Borbon), la Casita de Abajo o del Principe; y en El Pardo: La
Casita de El Pardo, estas tres fueron concebidas por el arquitecto Juan de Villanueva; y
se construyo otra méas en Aranjuez: La Casa del Labrador.

La Casita del Principe de EI Escorial, sigui6 el modelo de palacete de
edificaciones destinadas al disfrute de los principes, concebidas como pabellones de
caza o lugares de recreo alejados de la estricta etiqueta cortesana y del rigido protocolo
de las residencias oficiales.

Estas casas de campo surgieron en la Esparfia de Carlos Il por la influencia de la
moda francesa de las residencias campestres de los monarcas y de los casinos
italianos que facilitaban una relacion efimera y placentera con la naturaleza. En
estos parajes apartados, pero no lejanos de los palacios, las personas reales podian
divertirse con sus amigos en alguna mayor libertad, desarrollar sus aficiones y dar

gusto a sus caprichos™.

129 JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, Javier, “El gusto de Carlos IV en sus casas de campo” en
Carlos IV mecenas y coleccionista, Madrid, Patrimonio Nacional, 2009, pag. 53.
130 JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, Javier, “La Casita del Principe...”, pag. 11.
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Esta construccion fue realizada por Juan de Villanueva siendo una de las obras
mas significativas de este gran arquitecto neoclésico. Se trata de una casa de campo que
se construyo cerca del Monasterio de El Escorial, en el siglo XVIII con la idea de que
fuera utilizada por el todavia Principe de Asturias y futuro Carlos V. Ademas de esta
casa, el principe Carlos construyé también la casa de campo de El Pardo y ya siendo
rey, la Real Casa del Labrador en el Jardin del Principe en Aranjuez*".

Carlos IV Unicamente mandd construir un nuevo Real Sitio, un palacio en la
finca de La Florida, este palacio desaparecié durante la Guerra Civil espafiola, la Unica
edificacion que se conserva de este Real Sitio es la ermita de San Antonio Abad de la
Florida con decoracion mural de Goya. Este monarca tuvo una concepcion innovadora
con respecto a las artes decorativas, con una interpretacion de conjunto, mediante la
cual arquitectura, pintura y mobiliario se unian para lograr un resultado coherente e
integrador. Siendo todavia principe de Asturias destaca su intervencion en los Reales
Sitios en cuya decoracién impuso el gusto neoclasico.

Ademas de la proteccion y apoyo a Goya, Carlos IV mostrd un criterio artistico
particular interesandose por los dos pintores méas “diferentes” y originales del momento;
Luis Meléndez y Luis Paret. De Meléndez comprd un gran nimero de bodegones y
naturalezas muertas gracias a lo cual el museo del Prado atesora un total de treinta y
nueve de estas obras. Y apoy6 también al otro gran pintor de la época, Luis Paret, quien
ya habia retratado al entonces principe en Las parejas reales.

La pintura realizada durante el reinado de Carlos IV la podemos encuadrar
dentro del arte oficial académico. El rey y su corte mantenian su adhesion a la obra del
pintor bohemio Mengs que tanta importancia tuvo en el neoclasicismo espafiol. Pero el
mundo cortesano, si bien es verdad que sentia devocidén por Mengs, no terminé de
asumir por entero sus postulados y en muchos casos siguio fiel a la tradicién barroca.

Pero el gusto artistico del rey abarcaba un amplio abanico de preferencias,
pintura mitoldgica, de género o de paisaje. Tuvo especial predileccion por la pintura
espafiola del siglo XVI, la del naturalismo del XVII vy, por supuesto, la pintura de
Mengs. Increment6 las Colecciones Reales con pintura de la escuela espafiola de los

siglos XV al XVIII, pintura italiana con una mencién especial a la pintura veneciana

31 Sobre este tema véase, SANCHO, José Luis, La Arquitectura de los Sitios Reales Catalogo Histérico
de los Palacios, Jardines y Patronatos Reales del Patrimonio Nacional, Madrid, Editorial Patrimonio
Nacional, 1995.

Para la historia de los Reales Sitios véase MORAN TURINA, J. Miguel, CHECA CREMADES, F. Las
casas del rey Casas de Campo, Cazaderos y Jardines Siglos XVI y XVII, Madrid, Ediciones El Viso,
1986.
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con obras de Tiziano, Veronés, Tintoretto, Bassano y otros muchos relevantes pintores
italianos y también pintura flamenca y holandesa. Ademas, géneros que en Espafia no
tuvieron mucho predicamento como el paisaje, las vistas urbanas, los puertos o escenas
cortesanas como las de Paret, encontraron en Carlos IV un gran admirador.

En el contexto artistico espafiol, donde ciertos géneros, como los paisajes y vistas
o las escenas de vida cotidiana, no alcanzan aqui el desarrollo que tienen fuera, el

rey se interesa algo por algunos de estos asuntos, como los puertos de Sanchez o

las escenas de narracion de actos cortesanos por Paret y otros'®.

En opinién de José Luis Sancho, Carlos IV no tuvo especial predileccion por la
pintura de historia o de aquella en relacion con la dinastia o la politica, a pesar de la
gran obra de Goya de la Familia de Carlos IV.

Sin embargo, y con la Unica excepcion de los lienzos encastrados en la casa de El
Escorial, nada encarga de pintura de historia, antigua o cercana. No existe ningln
programa con densidad dinastica o politica y, en este sentido, es dificil enjuiciar
la intencién de un cuadro como La familia de Carlos IV**,

Fue hacia 1781 cuando su padre, Carlos Il1, encargdé a Mariano Ramén Sanchez,
la recreacion de vistas de los puertos, bahias y arsenales peninsulares cuyo destino seria
el gabinete de marinas del Principe de Asturias. El paisaje marino ocupaba el espacio
pictorico con la ayuda de referencias arquitectonicas y mostraba, en las escenas con
personajes, la gran diversidad de tipos populares™*.

En la misma linea podemos situar la serie de productos alimenticios propios de
Espafia, realizada por Luis Meléndez, mencionada mas arriba. En ambas series, asi
como en la de Paret el afan descriptivo y de busqueda fidedigna de la realidad lo
podemos entender en el contexto del pensamiento ilustrado. En estas obras se mezcla la

voluntad cientifica de verismo y el deseo de crear una obra siguiendo criterios artisticos.

Este gusto por la pintura de paisaje y de vistas se refuerza con la constatacion de
que Carlos IV no tuvo una especial inclinacion hacia Jaques Louis David, maximo
exponente del neoclasicismo en Francia, aunque si encargd una obra a este pintor,

Napoledn cruzando el Gran San Bernardo. Su predileccion por la pintura francesa le

132 SANCHO, José Luis, “Tan perfectas como corresponde al gusto...”, pag. 22.

133 |bidem.

134 “E] conjunto de 118 obras realizadas por Sanchez desde esa fecha hasta 1803 es el mas ambicioso
proyecto sobre iconografia urbana espafiola del momento, con un extraordinario valor documental y
cientifico pues muestra detalladamente los adelantos de las obras publicas y de la ingenieria civil y militar
del momento.” ALONSO RUIZ, Begoiia, SAZATORNIL RUIZ, Luis, “De San Sebastian a Cadiz:
iconografia urbana de los puertos atlanticos (siglos XVI-X1X)" en Anuario IEHS 24, 2009, pag. 184.
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hizo apoyar a algunos pintores espafioles como José de Madrazo, Aparicio y Juan
Antonio Ribera que fueron pensionados en Francia. Se les pensionaba para estudiar en
Paris con David, pero efectivamente Carlos IV mostré poco interés por la pintura del
neoclasicista francés.

Apenas precisa comentario que el rey prefiriese los paisajes, marinas y escenas de
género de Sweback y Demarne a las composiciones de David™®.

Ademas, este gusto por la pintura francesa se manifiesta también en su interés
por la obra de Watteau. Carlos IV pidi6 a su embajador en Paris, el conde de Fuentes,
que adquiriera obras de este pintor rococd. Carlos IV mostré también admiracion por
otros pintores extranjeros; asi le interesaron las marinas de Claude-Joseph Vernet, el
pintor bolofiés neoclasicista Luis Japelli, que pinto al fresco el techo de una de las salas
de las Casita del Principe en El Escorial o Jean Bauzil, aleman pero formado en Francia
pintor de camara de miniatura de Carlos IV desde 1797*%.

En la exposicion mencionada, Carlos IV mecenas y coleccionista, se pudieron
contemplar obras de tematica paisajistica, entre las que cabe destacar por su originalidad
Vista diurna y Vista nocturna del Vesubio de Antonio Joli, en las que el paisaje es
protagonista. En estas panoramicas se representa, con exactitud topografica, el monte
Vesubio y su entorno, durante la terrible erupcion del afio 79 d.C. Ademas de estos
cuadros de Joli, se expusieron varias marinas de Salvador Maella, una de Mariano
Sanchez y la Vista de Bermeo, pintada en 1783 por Luis Paret, de la que se hablard mas
adelante.

Hay que destacar el gusto personal y el animo que tuvo Carlos 1V para impulsar
la adquisicién de obras de arte, no s6lo de pintura sino también de artes decorativas.
Uno de los viajeros ingleses, de los que ya se ha hablado, Joseph Townsend, que visito
Espafia entre 1786 y 1787 durante el reinado de su padre Carlos Ill, ya anticip6 este
gusto de Carlos 1V por el arte y su futuro como promotor de las artes:

Cerca del monasterio, el principe de Asturias y uno de sus hermanos, el infante
don Gabriel, disponen cada uno de una pequefia casa dispuesta con un gusto
exquisito y provista de las mejores pinturas. A ellas se retiran a menudo con sus
amigos. La del principe es la mas elegante y, si se puede juzgar por un Unico

1% SANCHO, José Luis, “Tan perfectas como corresponde al gusto...”, pag. 24.

136 «J J. Luna ha revelado la admiracién de Carlos IV, cuando contaba 18 afios, por Watteau y también la
atraccion que experiment6 por los paisaje de Claude-Joseph Vernet, algunos de cuyos lienzos decoraron
un tiempo, hasta José Bonaparte, un gabinete de la Casita del Principe de El Escorial.” ENCISO RECIO,
Luis Miguel, Compases finales de la cultura ilustrada en la época de Carlos 1V, Madrid, Real Academia
de la Historia, 2013.
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ejemplo, constituye un feliz presagio del desarrollo que alcanzaran las artes

cuando llegue al trono™’.

Desde luego Townsend no se equivocaba ya que Carlos IV siempre mostrd su
aficion por las artes, bien como mecenas, bien como coleccionista, atesorando
importante obras artisticas. Antes de cefiir la corona real, siendo todavia principe, ya
habia formado una importante coleccion de obras, muestra de que su aficion por el
coleccionismo le venia desde una edad temprana. Estas obras atesoradas por el entonces
principe venian marcadas con la referencia “P.e N.ro S.or”’ (Principe Nuestro Sefior).

Ademas, en esta casa de campo concentrd don Carlos de Borbén la coleccion de
pinturas formada en sus afios de principe, que llevan al dorso la inscripcion que
establecia su propiedad: «P.e N.ro S.or», del Principe Nuestro Sefior'®.

La casa de campo a la que se refiere Jordan de Urries es la Casita del Principe de
El Escorial, y en ella fue guardando sus obras, sirviendo esta inscripcién para distinguir
los cuadros del principe de otros que procedian de las Colecciones Reales. Este
historiador insiste, basandose en la informacion recogida en los inventarios, en la
importancia que tenia este gabinete y en cdmo desgraciadamente se perdié parte, debido
entre otros motivos a los traslados a Aranjuez y al expolio sufrido durante la Guerra de
la Independencia.

Los diversos inventarios manuscritos formados en aquellos afios son lo
suficientemente elocuentes para hacernos ver la importancia de ese gabinete,
auténtico museo para disfrute del principe, que sufriria mermas importantes con

los traslados al Real Sitio de Aranjuez y la guerra de la Independencia®®.

También Antonio Ponz en su Viage por Espafia, en el tomo segundo, dedicado
precisamente al Principe Nuestro Sefior, cuando hablaba sobre El Escorial se referia a la
importancia de las pinturas que adornaban la Casita del Principe, cuyos autores eran
acreditados pintores, y mencionaba a algunos de ellos.

Seria muy largo referir una por una las pinturas, con que el Principe N.S. ha
adornado su casita de campo. A mas del bellisimo quadro de Mengs que se ha
referido, es de mucha consideracion uno del Espafioleto Rivera, en que se figura
un Santo celebrando misa, y del mismo Autor es un Apostolado en figuras de
medio cuerpo, todo del tamafio del natural. Del Dominiquino hay una Santa
Catarina; el Sacrificio de Isac de Andres del Sarto, una Santa Maria Magdalena, y
el noli me tangere de Cano; de Murillo algunas imagenes de nuestra Sefiora con
el Nifio. Se encuentra en esta preciosa coleccion algo de Ticiano, de Rembrant,

" TOWNSEND, Joseph, Op. Cit., pag. 203.
138 JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, Javier, “La Casita del Principe...”, pag. 18.
139 .

Ibidem.
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del Caballero de Arpino, de Tintoreto, de Guido Rheni, de Joanes, de Vandyk, de

Le Brun &c.'*.

Antonio Ponz después de referirse a pintores de la talla de Mengs, Rivera,
Rembrandt etc. también, hacia una menciodn a otros artistas que destacaron en géneros
pictoricos de menor categoria en la jerarquia académica como paisajes, floreros etc.

En linea de paises, marinas, floreros, bambochadas, perspectivas &c. es mucho lo

gue se encuentra de los mas acreditados en cada uno de estos géneros, como son

de Teniers, Peternayers, Brughuel, Segers, Thilbork, Van Telen, Artois, Panini.

Hay un gabinete adornado con pinturas de Vernet,...'""".

El pintor francés previamente mencionado, Claude-Joseph Vernet, se convirtio
en uno de los més celebres pintores de marinas franceses y fue requerido por el marqués
de Marigny para que realizara una coleccion de los principales puertos de Francia; para
el marqués, Vernet debia de lograr combinar en esta serie la belleza pictérica y el
parecido con la realidad, el encargo requeria la realizacion de veinticuatro obras aunque
finalmente sélo realiz quince'*?. Su inspiracién hay que buscarla en pintores como
Claudio de Lorena, Nicolas Poussin o Salvatore Rosa cuyos paisajes conocié durante su
estancia en Italia, de donde regres6 en 1753 y fue cuando se le encarg0 esta serie de
pinturas portuarias. Las series de pintura de este tipo solian ser encomendadas por la
realeza que en realidad era quien podia embarcarse en proyectos de esta complejidad y
coste. Este tipo de series tenian su relevancia politica y un cierto sentido
propagandistico ya que mostraban los avances constructivos y la importancia de los
principales puertos comerciales y militares del pais. Ademas, en su serie, Vernet
introdujo como novedad la representacion de las clases populares trabajando, algo que
para el pensamiento ilustrado tenia interés pedagdgico y que después heredara Paret en
sus vistas de puertos. Vernet plasmaba escenas llenas de animacion portuaria pero
prestando también una especial atencién al paisaje urbano recogiendo con gran
precision la topografia de estos enclaves maritimos.

Su hermano, que mas tarde seria Marqués de Marigny, fue un activo patrocinador
de las artes mientras ejercié el cargo de Directeur des Batiments (1746-73),
concediendo a favor de Claude-Joseph Vernet (1714-89) el encargo real de
reproducir en imégenes los puertos de Francia. Con estas obras de mediados de

10 pONZ, Antonio, Viage de Espafia..., pag. 247, nota *.

141 fdem, pag. 248, nota *.

12 «De 1753 4 1765, Vernet, dans un itinéraire le menant de port en port des rives de la Méditerranée a
celles de la Manche, livre quinze tableaux qui, selon les directives du marquis de Marigny, directeur
général des Batiments, “doivent réunir deux mérites, celui de la beauté pittoresque et celui de la
ressemblance™” SAUPIN, Guy, “Les villes atlantiques francaises au XVIlle siécle”, en La ciudad y la
mirada del artista, Visiones desde el Atlantico, Pontevedra, Tedfilo Ediciéns, 2014, pag 21.
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siglo realizadas en grabados, Vernet introdujo el mundo del trabajo en el arte

cortesano™®.

La mezcla de dos elementos en su arte, lo prosaico y lo prerroméntico, queda
descrito accidental pero precisamente en una carta que le dirigié a Marigny en
1756, con motivo del importante encargo real para pintar los puertos de

Francia'*.

En 1808 el rey dio una importante suma de dinero a Andrés del Peral para que
adquiriese obras de Vernet, anteriormente en 1781 también se habia hecho con obras de
este pintor, regaladas por Luis XVI. No s6lo el monarca sino coleccionistas particulares
espafoles adquirieron obras de Vernet, debido al interés que suscitaban estas vistas
panoramicas portuarias. También el infante don Luis de Borbdn, hermano de Carlos I,
tuvo, en su importante coleccion de pinturas, paisajes de Vernet.

El gusto por lo popular parece resaltar en la coleccion de don Luis, aunque era
algo de moda, o bien influencia de su maestro de dibujo, Francesco Sasso, con
sus composiciones de tipos populares, de las que el infante poseia un conjunto
notable.

Las obras de artistas contemporaneos resultan de mayor interés — al ser
sus autores pintores extranjeros de ese periodo que se iban a contar entre los
mejores de su tiempo-, como los retratos familiares de Van Loo o Jacopo

Amigoni y los paisajes de Joseph Vernet'*.

Muchas de las adquisiciones de Carlos IV tenian la funcion de completar
conjuntos decorativos de las casitas reales, ese fue el destino de las obras de Vernet que
fueron a decorar un pequefio gabinete del mismo nombre en la Casita del Principe en El

Escorial.

Los que se compran, en sendos episodios aislados y separados casi por veinte
afios, uno siendo aun principe y otro al final del reinado, forman conjuntos
decorativos que forran por completo una salita o contribuyen a hacerlo como
parte de una decoracion fija integrada: el gabinete de Vernet en la casa de El
Escorial y el de platino en la del Labrador, en este caso por varios pintores

especializados™.

El principe encargd a este pintor seis cuadros pero previamente Luis XVI le
habia regalado a principios de 1781 dos obras de este pintor, tanto le gustaron al

principe que realizé el encargo.

13 BLACK, Jeremy, La Europa del siglo XVI11 1700-1789, Madrid, Ediciones Akal, 2001, pag. 279.

14 LEVEY, Michael, Pintura y escultura en Francia 1700-1789, Madrid, Manuales Arte Cétedra, 1994,
pag 261. )

145 MENA MARQUES, Manuela B., “Encuentros y desencuentros en la vida del infante don Luis” en
Goya y el infante don Luis: el exilio y el reino, Madrid, Patrimonio Nacional, 2012, pag. 66.

146 SANCHO, José Luis, “Tan perfectas como corresponde al gusto...”, pp. 23-24.
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El origen de esta comision se sitda en la favorable impresion que causaron en el
principe de Asturias los dos cuadros de Claude-Joseph Vernet que le habia
regalado Luis XVI a comienzos de 1781. En efecto, poco después, el 7 de mayo y
el 5 de junio del mismo afio, don Carlos encargaba al pintor francés seis lienzos
para esta pequefia sala de su casita de EI Escorial, con la intermediacion del
conde de Montmorin, embajador de Francia en Madrid. Las pinturas llegaron a la
capital el 24 de diciembre de 1782,

Jordan de Urries se refiere asi a los cuadros de Vernet que estaban en la Casita
del Principe de El Escorial. Fueron encargados por el principe y se encastraron en los
espacios destinados a ello en el gabinete de Vernet que actualmente ocupa la sala de

cuadros bordados de Robredo.

Los seis paisajes que formaron parte del gabinete de Claude-Joseph Vernet,

encargados por el principe en 1781 y concluidos al afio siguiente™*®.

Yves Bottineau también menciona el regalo recibido por Carlos IV de estos dos
cuadros de Vernet:

Asi, Carlos IV, segin lo ha mostrado Juan José Junquera y Mat6, fue un
excelente coleccionista, tanto en su época de principe de Asturias como después
de ascender al trono. En 1781, obsequiado con dos cuadros de Claude Joseph
Vernet, los encontr6 tan de su agrado que llegé a encargar seis mas del mismo
pintor, cuadros que efectivamente llegaron el 24 de diciembre de 1782 y
decoraron una habitacion de la Casita del Escorial**®.

No parece descabellado pensar que las obras de Vernet influyeran en las propuestas
de las vistas de Paret aunque éste mantuviera su propio estilo. Al igual que Vernet, Paret
investiga en sus pinturas de vistas los efectos atmosféricos, las luces cambiantes a través
de las nubes en los amplios celajes que reserva en sus vistas.

De son coté, M.P. Gassier établit un paralléle entre Joseph Vernet et Luis Paret, et

il montre que le second doit beaucoup au premier, mais qu'il a su rester espagnol et
150

méme madrilene™".

Carlos 1V, poseyO también varias obras de otro destacado paisajista francés,
Jean-Baptiste Pillement (1728-1808), famoso por sus paisajes rococd y sus motivos de
inspiracion chinesca, formado en Paris, su contacto con la pintura rococé derivaba de

las escenas de género de Watteau y de Boucher, su factura destacaba por el preciosismo

47 JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, Javier, “La Casita del Principe...”, pp. 20-30.

148 [dem, pag. 28.

19 BOTTINEAU, Yves, “La pintura francesa en la corte de Espafia durante el siglo XVIII” en El Arte
europeo en la Corte de Espafia durante el siglo XVIII, Madrid, Ministerio de Cultura Direccidon General
del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos, 1980, pag. 103.

10 pARISET Francois-Georges, Cahiers de Bordeaux, Journées internationales d'Art de 1956, pag. 477.
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y una técnica muy acabada y detallista. Segun opinién de Juan José Luna, tanto Paret
como Goya pudieron mantener contactos con este pintor.

Un paisajista singular recorrio varias veces la Peninsula Ibérica y estuvo tanto en
Madrid como en Lisboa: Jean-Baptiste Pillement. Cuando menos permanecio en
suelo espafiol entre 1745 y 1747 y nuevamente hacia 1786 y poco mas
probablemente. Sin duda mantuvo contactos con Paret y Goya Y se relacion6 con
alguna de las grandes familias aristocraticas, comprandole el propio Carlos 1V

diversas piezas para su coleccion, siendo Principe de Asturias™".

Pillement fue un pintor que viajé mucho, estuvo en Espafia, en Portugal y en
Inglaterra y destaca sobre todo por sus paisajes, que van desde apacibles imagenes

campestres hasta la representacion de naufragios y catastrofes maritimas en un estilo

preromantico heredado del pintor francés Claude-Joseph Vernet.

L LUNA, Juan J., “Pintores extranjeros en Espafia durante el siglo XVIII” en Catalogo de la exposicion
El Real Sitio de Aranjuez y el Arte Cortesano del siglo XVIII, Madrid, Patrimonio Nacional, 1987, pag.
252,
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CAPITULO 3- LUIS PARET: EL PINTOR Y SU TIEMPO

Existen diversas formas de acercarse al estudio del arte y de los artistas. Hay
estudiosos que prefieren ahondar en el aspecto exclusivamente artistico sin tener en
cuenta la vida del artista, para ellos el artista es una figura necesaria pero lo fundamental
es el resultado, es decir, la obra. Incluso algunos, como Wolfflin, sugirieron realizar de
forma consciente una “Historia del arte sin nombres”*2. Sin embargo, al estudiar la
figura de Luis Paret y Alcézar, se puede decir que conocer su vida es fundamental para
entender su obra. Su intensa vida, llena de circunstancias excepcionales, dejaron una
impronta en su pintura. Sus afios de destierro en la lejana Puerto Rico marcaron una
profunda huella en su vida y por lo tanto en su obra, creemos que en este caso, no
podemos desligar la realidad vital del artista, de la proyeccion de ésta en su labor
pictorica.

Su exilio en Puerto Rico, su regreso a Espafia, su alejamiento de la Corte,
debieron de influir definitivamente en su pintura. ¢(Acaso la vida de un artista, sus
preocupaciones, sus alegrias, sus sentimientos, sus decepciones no intervienen a la hora
de aplicar un color, a la hora de trazar una linea? Y en ese sentido, verse privado de su
libertad y sometido al destierro, ¢no es motivo suficiente para condicionar la pintura,
gue no es otra cosa que la plasmacion en el lienzo de toda la vida interior del artista?

Al estudiar la pintura no obviamos la vida de los artistas, muchas de ellas
tormentosas y entendemos que légicamente ese sufrimiento interno tiene un reflejo en la
obra™3. Podemos pensar en la pintura contemporanea, en VVan Gogh, pero también en
los expresionistas alemanes que exteriorizaban su desesperanza en unos lienzos
cargados de expresion. O pintores como Pollock que en el gesto de pintar
materializaban plasticamente todas sus emociones.

De la misma forma podriamos abordar la pintura de periodos anteriores, si bien
es cierto que la lejania en el tiempo impide tener un conocimiento amplio de la vida de

los artistas a estudiar. En este sentido, el dato constatable del destierro de Paret y

152 WOLFFLIN, Heinrich, Conceptos fundamentales en la Historia del Arte, Madrid, Espasa-Calpe S.A.,
1936, pag. 111.

153 Una vision clasica en WITTKOWER, R. y M., Nacidos bajo el signo de Saturno, Madrid, Cétedra,
2006.
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Alcézar y de su alejamiento de la Corte no puede sino hacernos pensar que este triste
episodio influy6 profundamente en su pintura.

Si nos preguntaramos como afecto el exilio a Paret, podriamos intentar contestar
atendiendo al tipo de pintura que hacia en cada momento. El exilio dividira la
trayectoria pictérica de Paret en tres etapas, la primera, la de su juventud, previa al
destierro; la segunda, la propia del destierro en Puerto Rico mas su obligado alejamiento
de la Corte y la tercera, el regreso a la Corte madrilefa.

Paret en sus comienzos como pintor, en la década de los sesenta y hasta el exilio
en 1775, realiz6 una pintura cortesana de caracter alegre y desenfadado con escenas
galantes de estilo rococo.

La segunda etapa la situamos en Puerto Rico, en donde fue profesor de Jose
Campeche, uno de los pintores de mayor relevancia de la isla caribefia. Poco se sabe de
estos afos que paso en el Caribe.

Y la tercera es la del regreso a Espafia, primero en el Pais Vasco y Viana
(Navarra) y finalmente, en Madrid. Tras el exilio Paret realizé una pintura diferente, de
caracter religioso en Viana o paisajistica en el Pais Vasco, para Carlos Ill, en la que se
aprecia una evolucion hacia un estilo de mayor seriedad que el alegre rococé de su
primera etapa. Es decir, se constata visualmente como el exilio fue determinante en su
cambio de estilo y en su carrera. Probablemente lo transformé en su forma de ser, cosa
dificil de demostrar pero facil de imaginar, en cualquier caso seria de gran ayuda
encontrar los diarios que se cree que escribio. Efectivamente, hay tantas sombras y
dudas sobre la vida de Paret y Alcazar que poco mas podemos hacer que plantear
suposiciones sobre los caminos que pudo haber tomado en el curso de su vida. Algunos
caminos fueron obligados, como su exilio, algo a lo que probablemente de forma injusta
se vio forzado, pero hubo otras decisiones, como su estancia en Bilbao que no sabemos
de qué criterios dependid, lo mismo que su fidelidad al estilo rococ6 o su incursién en el
neoclasicismo. Se podria echar luz sobre estas incognitas si se conociera algo méas sobre
su vida a través de esos supuestos diarios. Asi lo menciona el historiador Fernando
Garcia de Cortazar en su obra Los perdedores de la historia de Espafia.

Quizé en algun lugar, en algun archivo, en algin olvidado sétano de algun palacio
0 caserén, alguien encuentre un dia abundante documentacion sobre la vida de
este pintor. Después de todo -aunque resguardados de la historia, tal vez ya

cenizas del olvido-, se tiene noticia de la existencia de tres diarios de Paret'**.

% GARCIA DE CORTAZAR RUIZ DE AGUIRRE, Fernando, Los perdedores de la historia de Espafia,
Barcelona, Planeta, 2007, pag. 310.
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Maria Luisa Caturla también hizo referencia a un supuesto diario de Paret.

Noticia firmada por Boix merece crédito. Ademas, él posey6 un diario del pintor,
que cedié a don Manuel Cluet para la monografia que preparaba; ésta no llego

nunca a publicarse, y ha sido imposible averiguar el paradero actual del diario. De
155

conocerle, sabriamos més, y no andariamos en conjeturas acaso erradas™.

Sobre la que hemos denominado segunda etapa, la portorriquefia poco se sabe,
pero podemos hacer un ejercicio de imaginacion para acercarnos a la vida de Paret en
esos pocos afos en los que estuvo alejado de su pais. Nos ayudaré en este viaje, la obra
de teatro, El arte de la pintura: comedia anacrénica en dos actos y cuatro escenas, del
profesor Leo Cabranes™®.

En esta obra se describe como vivid el pintor en la isla, siempre teniendo
presente que, segun indica su propio autor, no es una obra que se cifia a la realidad sino
que es fruto de su imaginacién. Leo Cabranes Grant recrea el Puerto Rico del siglo
XVIII a través de la vida del pintor islefio José Campeche, y describe la relacion que se
establece entre ambos pintores. Como telén de fondo, tenemos las relaciones de la isla
con el Imperio llustrado de Carlos 11 y la creciente conciencia criolla. El autor sitGa la
obra en un Puerto Rico dependiente de la Metropoli espafiola, un Puerto Rico en el que
las diferencias sociales tienen mucho que ver con el color de la piel. El reconocimiento
de la colonia que sufre el abandono al que le somete la Metrdpoli y la diferencia entre
blancos y criollos ayuda a ambientar esta obra en el siglo XVII1. Este debi6 de ser el
ambiente en el que vivio el pintor y podemos pensar que a pesar de estar castigado, en
cierto sentido fue un privilegiado. Campeche era mulato, hijo de un esclavo liberado, y
probablemente habria padecido en primera persona las diferencias por motivos raciales.
Puerto Rico, convertida en un importante enclave militar en el Nuevo Mundo en aquella
época, vivia tanto del movimiento de bienes y personas, como de su principal actividad
econdmica que era la Compafiia de Asiento de Negros, establecida por Carlos Il en la
década de los sesenta, que le permitia participar en el oprobioso negocio de la compra-

venta de esclavos.

1% CATURLA, Maria Luisa, Op. Cit., pag. 34.

1% |_a Ginica referencia a esta obra se encontré en la Biblioteca Publica de Nueva York. Tras leer este texto
teatral me puse en contacto con el profesor para consultarle algunos aspectos que habian suscitado mi
curiosidad, CABRANES GRANT, Leo, El arte de la pintura: comedia anacrdnica en dos actos y cuatro
escenas, Editorial Tiempo Nuevo, San Juan de Puerto Rico, 2006.
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Paret en Puerto Rico, fue maestro de Campeche y asi lo describe Cabranes en su
recreacion dramaética, en la que presenta a Paret como el maestro que asesora al alumno
por los caminos que él ya ha transitado y domina.

PARET: “En Puerto Rico €S mas conveniente pintar sobre tabla que sobre
lienzo...La caoba es facil de adquirir aqui, mientras que en Espafia es muy cara...
Y como tu eres el Unico fisonémico en la isla, te pediran més retratos si los pintas
pequeiios, portatiles...”™".

Un dato que sorprende en esta obra es el relativo al famoso retrato de Paret
vestido de jibaro puertorriquefio, el autor hace ver que el cuerpo y el fondo fue pintado
por el artista espafiol, pero no asi el rostro que lo realiz6 un pintor Ilamado Onofre. No
sabemos en qué basa esta idea, aunque hay que recordar que el propio autor de la obra
indica que ésta es fruto de su imaginacion. Ademas, en esta pintura, Cabranes dibuja a
un Paret casado con anterioridad y viudo ya a su llegada a Puerto, dato biogréfico que se
trata de una fabulacion: tanto respecto al retrato de jibaro como a los datos biograficos
de Paret, Cabranes responde asi a la pregunta de si eran datos inventados:

“Los dos detalles que usted apunta son giros imaginarios. Me importaba mas

crear un mundo ficticio que confirmar la historia. Un Paret casado o sin casar

podria haber creado ciertas limitaciones para la trama. El retrato de Paret vestido

de jibaro existe, pero lo pint6 Paret sin ayuda de nadie (que sepamos)”.

Si bien esta obra teatral nos puede situar en el contexto histérico de la isla y nos
puede ayudar a imaginar como pudo ser su destierro, lo cierto es que hay poca
informacion al respecto. Lo que si se conoce de su estancia en la isla caribefia es que
Paret siguid pintando y era tratado como “pintor del principe” y que tuvo un discipulo,
José Campeche, que luego seria uno de los pintores mas importantes que iba a tener
Puerto Rico.

Desgraciadamente, hay poca informacion sobre la estancia y la obra que pudo
desarrollar Paret en Puerto Rico, una de sus obras més destacadas es su Autorretrato
vestido a la manera islefia, realizado en 1776, o la Esclava de Puerto Rico, de 1778.
También se hace referencia en el catalogo Mi Puerto Rico a unas obras, probablemente

efimeras, que formaron parte de las celebraciones de Semana Santa.

7 CABRANES GRANT, Leo,Op. Cit., pag. 58.
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Campeche probablemente vio las seis pinturas que Paret realizé para las
celebraciones de Semana Santa en la Catedral de San Juan en 1778, y es posible
que haya servido de asistente a Paret para ese encargo’*®.

Paret con tan solo catorce afios, realizé el cuadro que se muestra mas adelante,
La proclamacién de Carlos Il en la plaza mayor de Madrid. Al haber reflejado en esta
obra ese momento histérico de la llegada de Carlos 111, podria pensarse que pudo haber
colaborado en la realizacion de los decorados efimeros de dicho acontecimiento, aunque
sobre esta posible participacion de Paret hay cierta confusion. Esta claro que el pintor,
después de volver de Puerto Rico, participo en los ornatos correspondientes a la entrada
de Carlos IV (recogido en el diccionario de Ceadn y mencionado més adelante), pero
parece descartado que participara en los decorados efimeros™® correspondientes a la
entrada de Carlos Il1. En el documento de la Biblioteca Nacional, en el que se recogen
los artistas que colaboraron en la ornamentacion efimera para la entrada de este

monarca, no se menciona al pintor Paret*®,

En cualquier caso cabe pensar que éste se
presentara en la capital de Puerto Rico como pintor conocedor de esta clase de
efemérides, ademas de pintor del principe.

Paret influy6 notablemente en el pintor José Campeche, éste que desde pequefio
habia tenido aficién por la pintura, mejoréd su dibujo y enriquecié su cromatismo
incorporando el colorido brillante y rococd de su maestro espafiol. La influencia
estilistica de Paret se hard evidente en el pintor portorriquefio, quien seguira con su
propio estilo y con su tematica basicamente religiosa, pero con cierto influjo de las

formas plasticas de Paret.

%8 HARTUP, Cheryl D., Mi Puerto Rico. Master Painters of the Island 1780-1952, Ponce, Museo de
Avrte de Ponce, 2007, pag. 4.

19 Sobre arquitectura efimera véase BONET CORREA, Antonio, “La arquitectura efimera del Barroco en
Espafia” en Norba: revista de arte, N° 13, 1993, pp.23-70.

160 «Noticia de los sugetos, que han contribuido al ornato de la Carrera de orden de Madrid. (...)

La Arquitedura de los Arcos triunfales, Galeria , y demas adornos, ha sido dirigida por Don Ventura
Rodriguez , Teniente de Arquitecto Mayor del Real Palacio, de la Academia de San Lucas, Dirctor de la
de San Femando. Para el historiado de losBaxos-relieves, tropheos, y deméas ornatos de Escultura, que
acompafian los Arcos, ha concurrido Don Phelipe de Castro, Escultor de Camara, de la Academia de San
Lucas de Roma , y Director tambien de la de San Fernando.

La invencion de los asuntos historicos , su distribucion , y las Inscripciones se han fiado & Don Pedro
Rodriguez Campomanes, de las Academias Reales Espafiola, y de la Historia , Socio Correspondiente de
la de Inscripciones, y Buenas-Letras de Paris, &c.

Don Vicente GARCIA de la Huerta, Individuo tambien de las Academias Espafiola, y de la Historia, ha
puesto en metro Latino, y Castellano los asuntos pertenecientes & la Galeria, formada entre la Puerta del
Angel, y la del Zaguanete.” IBARRA, Joaquin, Relacion de los arcos, inscripciones, y ornatos de la
carrera, por donde ha de passar el Rey nuestro sefior D. Carlos Tercero en su entrada puablica: escrita de
orden del corregidor y Ayuntamiento de Madrid, R/23780, Madrid, Madrid por Joachin Ibarra, 1760, pp.
38-40.
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..., pues de ser un convencional retratista de formacion autodidacta y buenas
dotes naturales paso6 a ser un exquisito pintor rococ6 muy cercano a la pintura de

aquel a quien tomo por maestro, aunque s6lo mediara entre ambos una diferencia
161

de edad de cinco afios, veinticinco Campeche y treinta Paret™".

En la obra de Campeche también vemos alguna vista urbana como Exvoto del
sitio de San Juan por los ingleses, 1797, de la coleccion del Arzobispado de San Juan de
Puerto Rico y en la que se recoge el ataque de los ingleses a la ciudad de San Juan. Se
trata de un paisaje urbano, en el contexto de un conflicto bélico. Campeche plasma en
esta obra el momento de la batalla, situando la ciudad en la parte baja del cuadro y
reservando para el cielo una amplia zona del lienzo. Esta incursion en el género del
paisaje es algo excepcional en la obra de Campeche cuya produccion artistica se limita
fundamentalmente a pintura religiosa y retratos.

Campeche participo en la defensa de la ciudad en 1789 y luego pintd la escena de

la batalla vista desde una azotea'®.

Imagen 9: José Campeche, Exvoto del sitio de San Juan por los ingleses, 1797, Coleccion
Palacio Arzobispal de San Juan de Puerto Rico

Campeche, como muchos otros pintores americanos, buscaban sus modelos
compositivos en laminas y estampas de pintores reconocidos que les llegaban desde

Europa, ademas, parece ser que Campeche posey6 la obra Reflexiones sobre la belleza y

161 GONZALEZ DE DURANA, Javier, “Fractura, pérdida...”, pag. 300.
12 HARTUP, Cheryl D., Op. Cit., pag. 10.
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el Gusto en la pintura de Antonio Rafael Mengs por lo que es facil que conociera las

ideas neoclasicas que se estaban consolidando en Espafia'®®

. Asi el gusto académico por
el clasicismo que fue sustituyendo al rococo y al barroco en la corte de Carlos I, se
extendio por las colonias llegando a territorios tan lejanos como Puerto Rico. En
cualquier caso, la partida de Paret hacia Espafa, dos afios y medio después de su llegada
a la isla caribefia, debié de suponer una importante pérdida para su alumno, el pintor

portorriquefio en cuya obra siempre quedd la huella de su maestro espafiol.

Paret sufrio el exilio por las andanzas del infante don Luis, pero éste se libro del
castigo, y el més perjudicado fue el pintor, su prometedora carrera quedd truncada.
¢Qué pudo pensar Paret cuando al regresar del exilio se encontrd con que en la pequefia
corte del infante, Goya era invitado al palacio de Arenas de San Pedro?

. el artista pas6 sendas temporadas en 1783 y 1784 en el exilio dorado del
palacio de Arenas de San Pedro, el tltimo refugio donde vivid y expird nuestro

controvertido personaje. Para Goya, ser llamado por el infante don Luis fue un

hito en su carrera'®,

Con respecto a esta invitacion al palacio hecha a Goya, el historiador José
Manuel Arnaiz, se pregunta cual pudo ser la via de penetracién del pintor en la corte
particular del infante ya que en 1783 Goya era un pintor todavia poco conocido. Dice
mucho a favor del criterio artistico del infante don Luis de Borbdn el hecho de que
protegiera en su juventud, y antes de que hubieran despuntado como artistas, a los dos
pintores mas destacados del siglo XV 1II, parece que el infante supo ver en sus obras de
juventud, tanto de Goya como de Paret, las sensibilidad y la calidad artistica que ya
asomaba en la obra de estos dos grandes pintores.

La cuestién de cdmo un pintor relativamente modesto como el Goya de 1783
pudo entrar en contacto con el riquisimo mecenas, intelectual, coleccionista de

arte y hermano de reyes como el infante don Luis de Borbon, ha intrigado

continuamente a los historiadores'®®.

A pesar del exilio y de todas las circunstancias negativas que tuvo que superar,
la obra de Paret nos deja la imagen de un gran pintor y nos permite imaginar hasta

donde podria haber llegado si hubiera desarrollado su carrera en la corte.

183 TAYLOR, René, “José Campeche”, en Puerto Rico - Arte e identidad, San Juan de Puerto Rico,
Hermandad de Artistas Graficos de Puerto Rico, 1997, pag.18.

164 CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, Op. Cit., pag. 20.

165 ARNAIZ José Manuel, “Goya y el infante don Luis” en Goya y el infante don Luis de Borbén
(Homenaje a la “Infanta” Maria Teresa de Vallabriga), Catadlogo publicado por lbercaja, Zaragoza,
1996, pag. 19.
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No obstante, la obra realizada por Paret, antes, durante y después de su forzado
exilio, impidi6 que su brillante talento quedase definitivamente ensombrecido,

mas alla de lo que ensombrecié el deslumbrante Goya a casi todos sus

contemporéaneos'®.

En cualquier caso, de nada sirve pensar en lo que podria haber logrado si las
circunstancias le hubieran sido mas favorables, y nos debemos de conformar, que no es
poco, con lo que quedd para la posteridad, esto es, su variada y magnifica obra

pictorica.

3.1 Apuntes biograficos

Luis Pablo Saturnino Paret y Alcazar, hijo del francés Pablo Paret y de la
madrilefia Maria del Pilar Alcézar, naci6 en Madrid el 11 de febrero de 1746 y fallecio
en la misma ciudad, el 14 de febrero de 1799 a la edad de 53 afios.

Paret fue desterrado de Espafia en el afio 1775. Su destierro estuvo motivado por
la supuesta colaboracion del pintor en las andanzas mujeriegas del infante don Luis,
hermano de Carlos Il1. Sobre este tema se tratara méas adelante, pero se puede decir que
afecté ademéas de a su vida personal, a la profesional de tal forma y como hemos
sefialado, este acontecimiento sirve como referencia cronolégica y estilistica.

El 22 de mayo de 1778, Paret recibi6 la conmutacién de la pena de destierro por
la de alejamiento de la Corte y Reales Sitios, se le permitia volver a Espafia, pero con el
compromiso de no residir a menos de cuarenta leguas de la Corte; asi fue como Paret se
establecio en Bilbao.

Paret se cas6 con la madrilefia Maria de las Nieves Micaela Fourdinier y en
Bilbao nacieron sus dos hijas, Maria, la mayor, nacio en septiembre de 1780 y al afio
siguiente naceria la segunda, Luisa Maria. Con respecto a la fecha de la boda,
encontramos distintas versiones; segun Osiris Delgado Paret se casé con Micaela en

tornoa 1779y 1780, en los afios de alejamiento de la Corte.

166 CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, Op. Cit., pag.26.
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Imagen 10: Luis Paret (atribuido a), Retrato de Maria de las Nieves Fourdinier, h.1767-1775, Museo
Fundacién Léazaro Galdiano

Otros autores sin embargo, sostienen que Paret ya estaba casado con anterioridad

al destierro.

En contra de lo que se ha venido afirmando hasta el momento, Luis Paret casé
con la joven Fourdinier antes de ser desterrado a Puerto Rico, segin la orden
dictada por el consejo de Castilla el 19 de septiembre de 1775.(...). La
exoneracion del pintor provoco la separacion de la joven pareja pues no hay razon
para pensar que Micaela Fourdinier acompafiara a su marido en su incierto
destino, mas bien parece que permanecio en Madrid al amparo de su padre hasta
el establecimiento del pintor en la villa de Bilbao, donde nacerian en 1780 y 1781
sus 2 Unicas hijas™®’.

A su vuelta a la peninsula, Paret se establecio en Bilbao, donde se reuni6 con su
esposa, Micaela Fourdinier, hija de un rico comerciante de tapices de procedencia

francesa, con quien el pintor se habia casado antes de su partida a Puerto Rico®.

Tampoco parece casual que en los ultimos dias de julio de 1775 —unas pocas
semanas antes de los acontecimientos-, Paret contrajera matrimonio en secreto
con Micaela Fourdinier para ‘regularizar’ su situacion, sabemos a través de su
expediente matrimonial que Paret estaba ocupado entonces en su “manejo en el
estudio de la Historia natural” para el infante don Luis y que, segin los
antecedentes por él presentados ante el vicario, habia permanecido trabajando en
Granada por un tiempo™®.

17 B ANCO MOZO, Juan Luis, “Varia paretiana...”, pag. 315.

18 MENA MARQUES, Manuela B., Goya y la pintura espaiiola..., pag. 134.

1% MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “El pincel y la méascara. Luis Paret en la encrucijada (1766-1775)”,
ARS. Magazine, n° 23 (julio-septiembre), 2014. pag.107.

95



Si bien Paret tuvo un cierto reconocimiento en vida, no fue todo lo que él se
merecia a tenor de su calidad artistica y esto se debio6 entre otros motivos, al desgraciado
episodio del destierro, y también a cierta independencia estilistica que le alejaba del
estricto academicismo imperante y por supuesto al hecho de que a su regreso Goya ya
comenzara a despuntar en la corte.

No obstante, la vuelta no le resulté facil al pintor, porque en la Corte de Carlos IV

lucia ya la estrella de Francisco de Goya y otros pintores ocupaban los encargos

oficiales®™.

De hecho pocas fueron las figuras que pudieron desligarse de la férrea disciplina
académica, asi, salvo el genial Goya o el original Paret, cuya obra se apoya mas en la
sensibilidad que en la regla, los pintores de la segunda mitad del XVIII se vieron
sometidos a las reglas mengsianas. Aunque, como va siendo habitual, en la mayoria de
los estudios analizados, como en este sobre José del Castillo, se olvida a Paret y
Unicamente se menciona a Goya como artista capaz de saltar por encima de la

convencion.

Acrtista de transicidn, el esfuerzo no logrado de sustituir la espontanea fogosidad
de Corrado Giaquinto por el gélido neoclasicismo propugnado por Mengs, agosto
en Castillo, al igual que en tantos otros pintores, toda lozania, toda franqueza,

toda personalidad, miseramente ahogadas por aquel frio convencionalismo del

que solo acertd a liberarse el genio de Francisco de Goya'"".

En aquella época el cargo de Pintor de Camara era algo muy codiciado por los
pintores, ya que ademas de prestigio, les aportaba unos importantes ingresos
econdmicos. Desgraciadamente, Paret nunca consiguio este puesto aunque si obtuvo el
de pintor de Camara del infante Don Luis. Después de que Mengs se fuera de Espafia,
dos fueron los pintores que rivalizaron por destacar en la Real CAmara, Francisco Bayeu
y Salvador Maella; tras morir Carlos 111, Maella lograria el honor de ser primer pintor de
Céamara, titulo que comparti6 con Goya.

Carlos Il1 fallecio en 1788 y el mismo afio moria también el padre Eleta. Ambos
habian sido decisivos en el cambio de rumbo producido en la vida de Paret, con la
condena del destierro a Puerto Rico. ElI nuevo monarca Carlos 1V, admiraba la obra de
Paret y recibi6 con agrado el dibujo de La Jura del Principe de Asturias, que el pintor le
presento en 1790. Esta pintura tenia una funcién propagandista de exaltacion del poder,

" MENA MARQUES, Manuela B., Goya y la pintura espaiiola..., pag. 135.
1 DE SAMBRICIO, Valentin, José del Castillo, Madrid, Instituto Diego Velazquez, del Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, 1957. pag. 32.
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en un momento de cambio histérico, en el que se habia producido una alternancia en el
trono y por lo tanto se perseguia reafirmar el poder de la monarquia tanto en la figura
del monarca como en la del heredero.

El requerimiento al valenciano (Maella) de una actualizada imagen del
primogénito de Carlos IV conlleva en ambas ocasiones el esbozo de su
consiguiente cuadro de exaltacion dinastica del heredero. No se puede olvidar

cdmo en este contexto se requeriria hacia 1789 de los pinceles de Luis Paret su

célebre cuadro de La Jura del principe don Fernando'.

A partir de este dibujo (que se encuentra en el Museo del Louvre), Paret, realizd
en 1791 la obra al 6leo en unas dimensiones de 237cm. x 159 cm., poco habituales en
él, obteniendo como resultado una obra de excelente factura y compleja composicion.
Paret exhibe su dominio en la creacion de los espacios arquitectonicos interiores y
sobresale también en la representacion de los diferentes grupos que forman las
innumerables figuras que pueblan el lienzo, dominando el sentido del espacio y de la
ambientacion. El suave cromatismo, sirve para armonizar perfectamente esta elaborada
escena interior.

En 1792, Paret fue nombrado vicesecretario de la Academia, en la Comision de
Arquitectura. Este mismo afio, el rey Carlos 1V, solicitd a Paret que continuase con la
serie de vistas del Cantabrico, que habia comenzado para su padre, Carlos Ill, y ademas
le encargd unas vistas de Madrid y de los Reales Sitios, “Madrid, sitios reales y
funciones publicas”, aunque no se conoce ninguna obra de la misma y por lo tanto cabe
pensar que no llegd a realizarse.

Carlos 1V le habia encargado vistas de Madrid, que o no pint6, 0 no se conocen,
excepto La Corrida regia de la Jura del Principe en la plaza Mayor de Madrid — si
puede considerarse “Vista” — y El paseo frente al Botanico, que Delgado, con

buenas razones cree sera su obra postrera'™.

Tras su fallecimiento, tanto la viuda como el padre del pintor solicitaron a la
Academia ayuda econémica para su sustento, alegando que la muerte de Paret les dejaba
sin ningun recurso econémico.

El 2 de febrero de 1799, dos dias antes de su muerte, hizo una declaracion de
pobreza, no del todo justificable, ya que su mujer y su familia politica disponian
de inmuebles y de un negocio floreciente, segin han demostrado las Gltimas

investigaciones sobre los bienes del pintor'™,

2 DE LA MANO, José Manuel, “Hacia las parejas reales de Goya. Evolucién de la iconografia oficial de
Carlos IV y Maria Luisa de Parma a través de sus pintores de camara” en Carlos IV mecenas y
coleccionista, Madrid, Patrimonio Nacional, 2009, pag. 90.

13 SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Escultura y pintura del siglo XVII1, Francisco Goya, Madrid,
Plus Ultra, 1958, pag. 243.

% MENA MARQUES, Manuela B., Goya y la pintura espaiiola..., pag. 135.

97



En este aspecto relativo a la economia doméstica de Paret cabe apuntar la
consideracion que hacia el historiador Juan Cruz Labeaga, tras analizar las cartas
escritas por Paret, en el sentido de que no fue un hombre excesivamente interesado en el
dinero a la hora de emprender los trabajos artisticos “Paret fue ante todo un pintor
vocacional a quien no le obsesionaba el dinero.”*"; daba mas importancia al hecho de
poder ejecutar las obras de la mejor manera posible que a lo que iba a cobrar, incluso
tratando de mejorar el entorno en el que iban a ser colocadas, supervisando hasta el mas

pequefio detalle y empleando para ello mucho tiempo, ya que era muy perfeccionista.

3.2 La formacién de Paret

La formacion artistica de Paret comienza de la mano del monje Bartolomé de
San Antonio, formado en Roma y tio del arquitecto Ventura Rodriguez. Parece ser que
fue este monje quien animd a Paret a que ingresara en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, a muy temprana edad*"®.

Paret también fue alumno del joyero de Carlos Ill, el orfebre francés Agustin
Duflos (1700-1786), que residié en Madrid entre 1756 y 1763'"". Es posible que Paret
colaborara con Duflos en el dibujo de joyas realizadas para el rey y que, esta labor
influyera en el dibujo minucioso, brillante y preciosista que le acompafiaria durante toda
su trayectoria artistica.

La influencia de Duflos se reflejo por una parte en la materia pictérica de Paret,
en las calidades aporcelanadas y texturas esmaltadas de su pintura, que recuerdan

las de las joyas, y por otra parte en sus composiciones decorativas y

ornamentales®’®.

Asimismo el pintor francés Jean Francois de La Traverse (1726-1780), quien
habia sido alumno de Francois Boucher (1703-1770), fue otro de los maestros de Paret.

La Traverse, gran admirador de Rubens, transmitié el gusto por este autor a su alumno,

15 | ABEAGA MENDIOLA, Juan Cruz, “Luis Paret y Alcazar en el Pais Vasco y Navarra 1779-1788" en
Luis Paret y Alcdzar 1746-1799, Vitoria, Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 1991,
pag. 107.

178 Segun Rosario Pefia “Paret fue inscrito en ella (en la Academia) en octubre de 1757 cuando contaba
con algo més de once afios de edad.”. PENA, Rosario, “El infante don Luis de Borbén y Luis Paret y
Alcazar” en Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Op. Cit., pag. 68.

7" para este tema véase el estudio de JIMENEZ PRIEGO, Teresa, “Agustin Duflos. ‘Joyero del Rey de
Espafa’” en Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, t.14, 2001.

8 MENA MARQUES, Manuela B., Goya y la pintura espaiiola..., pag. 134.
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aunque, segun apunta Osiris Delgado, lo que interesaba realmente a Paret era la deuda
Watteauniana apreciable en la obra de su maestro.

Le interesa el color como tal y sélo le entusiasma la interpretacion que La
Traverse, discipulo de Boucher, hace de Rubens a través de la tradicion
establecida por Watteau. Ello se ajusta perfectamente a lo ya logrado por el joven
pintor. La gama fria algo mas entibiada que trae de Gonzélez Velazquez se
enriquece ahora con el recurso de las transparencias, concretdndose una
aspiracion que seguramente despertara junto a Duflos. Las veladuras

atmosféricas, bien rubias como en Baile en Mascara, o azules, como en La Cena

de Carlos 111, invaden ahora sus obras™.

La Traverse fue fundamental en la conformacion del estilo de Paret, sin olvidar,
por supuesto, el viaje de Paret a Italia y su formacion en la Academia, todo lo cual
contribuy6 a afianzar sus conocimientos técnicos y artisticos. Pero fue quizd La
Traverse quien mas profundamente influyé en el pintor y de su mano consiguio
construir su propio estilo. Asi habla de la relacién entre el maestro y el pintor, Ceéan
BermuUdez en su célebre diccionario.

Este maestro no le permitié copiar jamas por estampa alguna, sino por modelos
del antiguo y por el natural, animandole 4 que inventase de repente qualquier
pasage histérico. Sobre este sistema hizo tan rapidos progresos en el dibuxo,
como lo manifiestan sus disefios de aquel tiempo, que parecen de un profesor
consumado y practico en la invencion®.

La fecha en la que conocio Paret a La Traverse es algo que no estd muy claro ya
que existen diferentes informaciones al respecto. Segun José Luis Morales y Marin,
Paret ya habia comenzado su relacion con La Traverse antes de viajar a Italia y ademas
la fecha del viaje segin este autor es de 1766 cuando otros autores sittan el viaje en
1763.

El artifice que realmente va a marcar la futura trayectoria de este pintor, (...), sera
Charles Francois de la Traverse, cuyas ensefianzas alternaria con las académicas,
(...), ese aprendizaje tendria lugar a partir de 1763 y hasta su marcha a Roma en
1766, continuando la relacion a su regreso en 1767 y hasta 1770,

Juan José Luna también se refiere a esta laguna relativa a la época en la que se
conocieron el pintor y su maestro.

Entonces, si no hay pruebas de que Paret estuviese en Madrid entre comienzos de
1767 y mediados de 1770, ;cudndo se sitia su relacion con el pintor Charles
Francois de la Traverse? Es una nueva laguna en la biografia del autor. Cean

¥ DELGADO, Osiris, Op. Cit., pag. 71.

180 CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin, Diccionario histérico de los méas ilustres profesores de las Bellas
Artes en Espafia, Madrid, Imprenta viuda de Ibarra, 1800, tomo IV, pag. 53.

181 MORALES Y MARIN, José Luis, Pintura en Espafia 1750-1808, pag. 208.
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Bermudez no deja clara las fechas y ello hace suponer que tales contactos
tuviesen lugar antes de 1763; (...). Gaya Nufo sugiere un segundo viaje a Italia,
cosa harto imposible pues estaba poco menos que recién llegado.

Asimismo, Sanchez Cantén se refiere al momento en que se produce esta
relacion y la menciona al tratar sobre la obra de La comida de Carlos Ill. Para Sanchez
Canton la relacion comenz6 después del viaje a Roma, aunque también indica que
pudieran haberse conocido en Italia.

Pintado en Roma o, méas probablemente, en Madrid, y segun Delgado hacia 1768-
72, (...), Carlos III comiendo ante la corte, (...). Por entonces ha de situarse su
trato con un artista francés llegado a Madrid con el marqués de Ossum: llaméabase

Charles Francois de La Traverse. Habia conocido al diplomatico en Népoles y es
183

posible que en Italia también conociese a Paret™™.
En cualquier caso, parece claro que después de volver de Italia, a partir de 1766,

Paret tuvo como maestro al pintor francés Charles-Francois de la Traverse®’.

Pero antes de su viaje a ltalia, la formacion de Paret comienza en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, en donde estudié durante cuatro afios. Uno
de sus profesores fue Antonio Gonzalez Velazquez'®, quien se habia formado artistica
y técnicamente en Italia con Corrado Giaquinto de quien heredd sus caracteristicas
compositivas y cromaticas. Gonzalez Velazquez fue nombrado académico de mérito de
San Fernando en 1754 y en la Academia se encontré con el que habia sido su maestro
en ltalia, Corrado Giaquinto. El pintor italiano habia sido muy importante en la
trayectoria artistica de Gonzélez Veladzquez a pesar de lo cual y segun indicé José Luis
Morales Marin, el artista espafiol trataria de desmarcarse del estilo de su maestro y
procuraria crearse un camino propio. Mas adelante, Gonzélez Veldzquez, ya en la
década de los sesenta, recibiria la influencia de Mengs, apreciable sobre todo en los
cartones realizados para la Real Fabrica de Santa Barbara en donde trabajé y en donde

realiz6, entre 1761 y 1778, més de setenta obras*®.

82 |LUNA, Juan J., Luis Paret..., pag. 37.

18 SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 231.

184 «“Charles Frangois de la Traverse, que fue su profesor al volver Paret de Roma en 1766.“ BRAY,
Xavier, https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/paret-y-alcazar-luis/,
[Referencia tomada el 01-06-2015].

185 “Fye su maestro D. Antonio Gonzélez Velazquez, sin dexar de concurrir con aplicacién 4 la academia
de S. Fernando...” CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin, Op. Cit., tomo IV, pag. 53.

186 \séase ARNAIZ, José Manuel, Antonio Gonzalez Velazquez: pintor de camara, Antiquaria, Madrid,
1999.

100


https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/paret-y-alcazar-luis/

Uno de los objetivos de la Academia desde su fundacion en 1752 fue el de
impulsar el cambio en la consideracion profesional de los artistas. Se pretendia superar
el tradicional sistema de organizacién gremial en el &mbito artistico y se aspiraba a que
los artistas tuvieran una consideracion social de mayor categoria que la de los artesanos.
La labor de artista, ademas del componente manual, se sustentaba en una base
intelectual de la que carecian los artesanos y que debia de tenerse en cuenta. Esta
reivindicacion venia de lejos, desde los albores del Renacimiento, y era algo a lo que los
artistas de las distintas épocas no querian renunciar. En este sentido, la Academia
promovid el debate sobre la utilidad de las artes nobles, lo que llevo a proporcionar,
ademas de las clases précticas, otras tedricas que contribuyesen a lograr el avance en el
status social de los artistas. Uno de sus promotores y primer director de pintura fue
Louis-Michel van Loo, quien siguiendo el modelo francés, introdujo un método
fundamentado basicamente en el clasicismo. Ademas, se organizaron concursos en los
que participaban los alumnos con la idea de fomentar la competencia.

...se debe tener muy en cuenta que fue Louis-Michel van Loo su primer Director
de Pintura, francés y académico de Paris, quien influiria decisivamente en la
adopcién de los patrones ensayados con éxito en su homdloga ultrapirenaica.
Como resultado, el método caracteristico de corte academicista, la racionalizacion
de las tareas y el creciente clasicismo supusieron una marcada obligatoriedad,
para todos los alumnos, de cefiirse a unos cimientos basicos en materia de oficio
(...) vy a un género de certimenes competitivos, que forzosamente dieron su
fruto, aunque mas en otros terrenos que el de la pintura en términos generales. De
todos modos en este ambiente, tal vez parsimonioso y medido, pero eficaz y
s6lido, surgieron bastantes talentos, uno de los cuales, sin duda entre los mas
brillantes, fue Luis Paret y Alcazar'®’.

Con respecto a estos concursos, en 1760 Paret, con catorce afios recibid el
segundo premio de la segunda clase de pintura, en el mismo centro académico. Paret
habia presentado para la “Prueba de repente”: San Isidoro se aparece a San Fernando y
le exhorta a la conquista de Sevilla y para la “Prueba de pensado”: Don Bermudo de
Ledn cede el reino a Don Alonso el Casto. Estos premios logrados a tan corta edad
confirman que Paret debié de tener unas aptitudes excepcionales para la pintura ya
desde muy joven.

Ya a los diez afios de edad aprueba el examen de ingreso en la Academia, lo que

supone una preparacion previa, a los catorce afios gana premios con dibujos

dignos de un artista consumado, y a los veinte ha pintado obras maestras*®.

871 UNA, Juan J., “Luis Paret y Alcazar” en Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Op. Cit., pag. 29.
188 DELGADO, Osiris, Op. Cit., pag. 65.
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Un ejemplo de su precocidad con los pinceles se aprecia en la obra que realiz6
en 1760 en la que se recogia un hecho histérico como fue el de la proclamacion de
Carlos 11l en la plaza Mayor de Madrid, acontecimiento que fue organizado por el
ayuntamiento. En la obra se recoge la imagen de la comitiva del evento y a los reyes de
armas arrojando a los presentes monedas de oro y plata™. Las caracteristicas de este
cuadro reflejan todavia a un joven pintor que no ha encontrado su estilo, pero que ya
muestra un vivo interés por los acontecimientos histéricos y sociales. Esta obra
pertenece a la Real Academia de Bellas Artes de Madrid y se encuentra en depdsito en
el Museo de Historia.

Taln m o
\

P

Imagen 11: Luis Paret, Proclamacion de Carlos 111 en la Plaza Mayor de Madrid, 1760, Museo de
Historia (depdsito de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando), Madrid.

En 1763 Paret se presentd al concurso de primera clase. Algunos miembros del
jurado votaron a favor de Paret para el primer premio, que no lo consiguié sino que fue
para Luis Planes, pero lo sorprendente es que habiendo estado luchando por el primer
premio, tampoco obtuviera el segundo, que fue otorgado a Santiago Fernandez. No cabe
duda de que este hecho debi6 de resultar decepcionante para Luis Paret.

18 SAMBRICIO, Carlos, “Fiestas en Madrid durante el reinado de Carlos I1I” Catalogo de la exposicion
Carlos 11 Alcalde de Madrid, 1788-1988, Madrid, Ayuntamiento de Madrid, 1988, pag. 553.
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Indudablemente que muchos, comenzando por el propio Paret, juzgarian el fallo
como una injusticia. Sin embargo, esta experiencia habra de ser recordada por el
madrilefio mucho méas que por aspecto negativo, por el feliz suceso que derivara
de ella. Debi6 considerar el infante Don Luis, hermano de Carlos Ill, que el
talento de nuestro joven pintor era digno de mejor suerte. Tan s6lo un mes
después de su fracaso en el concurso aparece Paret notificando a la Academia,
junto a Severo Asencio, que don Luis se ha servido costearles el viaje a Roma y

mantenerlos en aquella corte con una correspondiente pension para

perfeccionarse en la pintura'®.

Pese a que el resultado no fue bueno, Paret tuvo suerte de que el infante don Luis
de Borbdén, hermano de Carlos Ill, considerara que el pintor merecia un mejor
reconocimiento y se ofrecié a costearle una pension para que se pudiese formar en
Roma. De esta forma comenzo la relacion entre el pintor y el infante. Por lo tanto Paret
completd su formacion artistica con un viaje a Italia, viaje que como se ha comentado se
habia hecho casi indispensable en la formacion de los artistas y que solian ser
sufragados por monarcas, principes o aristocratas que de esta forma mostraban
publicamente su amor por el arte.

Paret viaj6 a Roma en 1763 y en esta ciudad permanecié dos afios y medio
aproximadamente. En Roma se sometié a un programa de estudio muy riguroso,
supervisado por Francisco Preciado de la Vega, director de los pensionados de la
Academia de San Fernando. Paret asistio al “Estudio de Desnudo”, en la Academia
fundada por el Papa Benedicto XIV en el Campidoglio. Durante el primer afo, el
programa buscaba la mejora del dibujo mediante la reproduccion de estatuas de la
Antigliedad y de obras de los principales artistas del Renacimiento; en el segundo afio el
programa estaba dirigido a la practica del color, para lo que cual se dedicaban a la copia
de obras de los pintores Renacentistas. Esta estancia en Roma sirvié para completar la
formacion de Luis Paret y para mejorar su calidad técnica y artistica y si bien su
experiencia italiana le permitié completar su bagaje artistico, su obra no iba a seguir por
esos derroteros academicistas sino por un tipo de pintura rococo en la que dio muestras
de una gran creatividad y originalidad.

Segun José Luis Morales y Marin, es probable que Paret mantuviera en lItalia
relacién con la Academia francesa ya que desde la llegada de la nueva dinastia, con
Felipe V primero y después con sus sucesores, los estudiantes espafioles tuvieron un
vinculo especial con esta Academia. Roma era destino artistico, no solo para estudiantes

espanoles, sino para estudiantes llegados de otros paises europeos. Es conocido que

%9 DELGADO, Osiris, Op. Cit., pp. 22-23.
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Fragonard pasé por el Palazzo Mancini, sede de la Academia de Francia en Roma, e
igualmente otros pintores franceses se formaron en Roma.

Durante su estancia en Italia es probable que Paret conociera las obras de
vedutistas italianos como Guardi, Canaletto, Bellotto, Rosa o Casanova. Este tipo de
pintura de vistas urbanas estaba en sintonia con el gusto de la época por recoger
pictoricamente las imagenes de las ciudades y de sus edificios y rincones emblemaéticos.

Apenas hay noticia de su estancia en Roma, (...). Parece muy probable que,
aparte las obras de los grandes maestros gustase de las de pintores como Salvator
Rosa, los “vedutiste” venecianos y otros, por ejemplo, el inglés, aunque hijo de
italianos y formado en Italia, Francesco-Giuseppe Casanova'®".

Ademas, a sus cualidades artisticas habria que afiadir su alto nivel cultural, que
se completaba con el conocimiento de varias lenguas, entre las que destacaba el griego
que estudio en lItalia; su elevada cultura no era lo habitual en aquel momento sino mas
bien algo excepcional en una época en la que el analfabetismo alcanzaba unos niveles

muy elevados.

..., fue un hombre, para la época y para nuestro pais, muy viajado y de muy
notable talante cosmopolita. Asi lo prueban los viajes que realizé a Italia o Puerto
Rico, o los que se le suponen a otros paises, como Portugal o Francia. De su
cultura y su cosmopolitismo da también fe su sorprendente dominio de lenguas
muertas y vivas,..., al menos conocia el griego y el latin, y dominaba el francés,
el italiano y el inglés, ademas, obviamente, del castellano...'%.

Como indica Osiris Delgado en todos los estudios sobre la figura de Luis Paret
se hace referencia a su amplia cultura y a su conocimiento de varias lenguas.
En toda referencia biogréafica sobre Luis Paret, junto a su valor como artista,

siempre se alude a su gran cultura, y especificamente a su aficion literaria y
193

lingtistica™.

El conocimiento de varias lenguas que tenia Paret le permitié realizar
traducciones de obras extranjeras, asi lo menciona Osiris Delgado indicando que tradujo
del griego al castellano algunos Dialogos de Luciano y fragmentos de clasicos griegos
cumpliendo un encargo solicitado por la Academia.

Tales afanes literarios y lingiisticos le llevan a traducir al castellano algunos
Dialogos de Luciano. Asi como otros fragmentos de clasicos griegos***.

191 SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 231.

192 CALVO SERRALLER, Francisco, Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Madrid, Fundacién Amigos del
Museo del Prado, 1996, pags. 17-19.

1% DELGADO, Osiris, Op. Cit., pg. 52.

19 |bidem.
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Osiris Delgado también menciona una traduccion de una obra de Pedro Camper
realizada por el pintor y que su viuda ofrecio a la Academia por si lo tuviese a bien para

la ilustracion de los artistas.

En junta particular de la Academia de San Fernando celebrada el 5 de diciembre
de 1802, dofia Micaela Fourdinier presenta, junto a un memorial dirigido a la
Academia, una traduccion manuscrita que dejo hecha su difunto marido de la
disertacién del holandés Pedro Camper, titulada: Sobre las variedades que
constituyen la diferencia positiva de los rasgos del rostro en los hombres de
diversas edades y distintos paises®.

Ademas, segun indica Alejandro Martinez Pérez, Paret habia realizado algunas
revisiones de traducciones también para la Academia como la del Tratado de la Pintura

de Francisco de Holanda traducida del portugués al castellano pon Manuel Denis.

De hecho, sabemos que Luis Paret contaba en su haber con el aval que suponia
haber revisado para la Academia el manuscrito de la traduccion del francés de
Regles des cing ordres d’architecture de Vignola publicadas por Mr. La Gardette

y el examen de la traduccion hecha del portugués al castellano por Manuel Denis

del Tratado de la Pintura de Francisco de Holanda™®.

Asi pues, Paret conocia el Tratado de la Pintura de Francisco de Holanda, este
humanista, pintor, cartégrafo y autor de tratados, en 1540 habia realizado unas vistas de
Fuenterrabia y de San Sebastian, que ponian de manifiesto la importancia que tenian
estos dos municipios guipuzcoanos fronterizos en la defensa del territorio peninsular™®”.

Este nivel cultural, excepcional para aquella época, viene corroborado por la
amplia biblioteca que poseia Paret, que ya se ha mencionado y que albergaba libros de
estética, gramatica, literatura, historia o religion y obras de autores clasicos. Poseia
también una gran coleccion de grabados encuadernados con reproducciones
arquitectonicas, pictéricas, escultéricas etc., entre ellos algunos de artistas como
Hogarth o VVernet que pudieron influir en él.

En 1766, Paret participé en otro concurso de la Academia, en esta ocasion
decidié presentarse a la prueba de segunda clase y en ella logré6 un gran éxito,

obteniendo la medalla de oro. Para la “prueba de pensado” abord6 un episodio de la

195

Idem, pég. 56.

1% MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Camper y Paret: sobre una traducciéon del pintor y un manuscrito
inédito en la Biblioteca Nacional” Actas del Congreso Internacional Imagen y Apariencia, Murcia, 2009,
pp. 1-2.

197 «Se trata de dibujos centrados en las nuevas baterias abaluartadas, distinguiéndose en el caso de San
Sebastian los perfiles de la ciudad dominada por la iglesia y el cubo sobre el Urgull” SAZATORNIL
RUIZ, Luis, “Paisajes portuarios del Cantabrico oriental: de la corografia al vedutismo”, en VIGO
TRASANCOS, Alfredo (dir.) La ciudad y la mirada del artista, Visiones desde el Atlantico, Op. Cit.,
pag.95.
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vida de Anibal, y para la “prueba de repente” realizd6 un trabajo sobre el episodio

sagrado de Daniel en el foso de los leones.

El 22 de julio de 1766 estaba ya en Madrid, quiza desde enero. Opta al premio de
segunda clase en la Academia con Anibal en el templo de Hércules en Cadiz y
con Daniel en la cueva de los leones, y consigue todos los votos; la Academia
guarda los dibujos, de los que el primero es magistral. Corta vista acreditaba la
Academia en estos afios, desdefiando a Meléndez, a Paret y a Goya, los valores
pictéricos méaximos de nuestro siglo XVI11*%,

El historiador Calvo Serraller sitla la obtencion de la medalla de oro en 1767 y
afiade ademas, que Goya se presentd al mismo concurso, el afio anterior, sin obtener
premio alguno. Se puede decir que todavia en aquel momento Paret iba por delante de
Goya tanto en formacion, Paret habia estado formandose en Italia, siete afios antes de
que lo hiciera Goya, como en reconocimientos al menos en lo referente a los premios
recibidos.

En realidad, la carrera de Goya fue inicialmente a la zaga de la de Paret, que
arrib6 a Italia siete afios antes que el aragonés, obteniendo, en 1767, como antes
se apuntd, la medalla de oro de la Academia, justo un afio después de que su
genial coetdneo y rival no obtuviese en el mismo concurso ni la menor
mencion'®.

A partir de este reconocimiento comenzé una etapa muy fructifera en su
produccion artistica, pintd la obra Baile en Mascara obra que José Luis Morales y
Marin considera “una especie de manifiesto de su arte” y en 1770, en Aranjuez, realizd
Las Parejas Reales, imagen de la fiesta hipica celebrada en Aranjuez y en la que se
recoge el momento del desfile encabezado por el principe de Asturias, futuro Carlos 1V,
en el palco de honor, el rey Carlos Il preside el acontecimiento, otros miembros de la
familia real, el infante Gabriel o el infante Luis Antonio, también aparecen
representados en la obra. EL gran numero de figuras que pueblan este cuadro, esta
realizado con el estilo preciosita del pintor, que ademas se esmera en dejar reflejado con
gran verosimilitud, como documento histdrico, los uniformes de los soldados de la Real
Guardia de Infanteria. Es una puesta en escena con gran cantidad de figuras que
representa de manera magistral, con la habilidad que le caracteriza para representar las

figuras en movimiento y plasmando con gran maestria el bullicio de la fiesta y el

1% SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 231.
199 CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, pag. 28.
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dinamismo de todo el gentio que contempla el festejo, cuyo teldn final es el paisaje
riberefio y los jardines del Real Sitio.

Estas obras realizas antes del exilio, desde que obtuvo la medalla en el afio 1766
y hasta 1775, forman parte de un amplio repertorio de pintura cortesana que le dio gran

fama a Paret y con la que alcanz6 sus mayores éxitos en su carrera profesional.

3.3 La relacion de Paret con el infante don Luis de Borbon

La relacion que Paret mantuvo con el infante don Luis de Borbdn tuvo tanta
trascendencia en la vida y en la obra del pintor que se hace necesario conocer, aunque
sea superficialmente, algunos datos biogréaficos del infante.

Luis Antonio Jaime, nacido en 1727 y fallecido en 1785, fue el menor de los
hijos varones de los reyes Felipe V e Isabel de Farnesio. En noviembre de 1735, con tan
solo ocho afios, fue nombrado arzobispo de Toledo y al mes siguiente recibio el capelo
cardenalicio, siendo nombrado algunos afios después arzobispo de Sevilla. No debemos
pensar que fue la fe la que le impulsé a entrar en la iglesia, no hay que olvidar que no
era mas que un nifio, sino mas bien el deseo de sus padres, 0 quizas seria mas acertado
decir de su madre, la reina, de buscar un futuro acomodado para su hijo.

Estos nombramientos le confirieron sin demora unas rentas fabulosas que le

convirtieron en alguien inmensamente rico, pero, ademas, potencialmente, ponian

bajo su mando la poderosisima iglesia espafiola, lo que implicaba no solo un

poder, como quien dice, “de puertas para dentro”, sino también un ilimitado

horizonte exterior™®.

Isabel de Farnesio buscaba para el infante un cargo acorde a su rango, habida
cuenta de que el infante no podia aspirar a ninguna corona ya que éstas estaban
destinadas a sus hermanos mayores. No obstante su madre no podia permitir que se
quedara sin un cargo importante y logré, con mucho esfuerzo, convencer al papa,
Clemente XII, para que otorgara el capelo cardenalicio a su hijo. Es importante
mencionar, para valorar la trascendencia del logro de la reina, que tanto Toledo como
Sevilla eran las dos sedes episcopales con mayores rentas en Espafia, es decir, unas

sedes ricas que podrian proporcionar grandes rentas al infante.

200 [dem, pag. 15.
107



El hecho de haber entrado a formar parte de la jerarquia eclesiastica no supuso
un cambio en los modos de vida del infante, al menos durante sus afios de infancia,
durante los cuales siguid viviendo en los Reales Sitios. Las funciones requeridas por sus
nuevos cargos fueron realizadas por personas nombradas a proposito para ello.

Desde los siete afios, don Luis tenia un estatus acorde con su posicién de principe
de la Iglesia, aunque en realidad la “Gobernacion del arzobispado™ la llevaba don

Diego Manuel de Palomeque, con varios oficiales mas, y contaba con su propia
201

corte, “el Quarto del Infante”".

De hecho y a pesar de haber ostentado esos titulos de tan alto rango en la
jerarquia eclesiastica, el infante nunca se ordend sacerdote y siguid viviendo en la
Corte, haciendo vida cortesana. A medida que se hacia mayor, empez0 a tener dudas de
conciencia, debido a la incoherencia que suponia la ostentacion de sus cargos y su modo
de vida. En realidad, nunca se involucré con el mundo de la Iglesia y casi veinte afios
después de haber obtenido estos titulos, don Luis renunciaria a ellos. En 1754, presentd
a su hermano el rey Fernando VI y al papa Benedicto XV la renuncia a todos sus cargos
eclesiésticos, aduciendo que no tenia la necesaria vocacion para seguir en ellos.

Después de renunciar a sus cargos eclesiasticos no se puede decir que el infante
guedara en una situacién econdmica delicada sino todo lo contrario, consiguié del Papa,
gracias a las labores de su madre, una pension vitalicia sobre la sede arzobispal de
Toledo. Su desahogada economia le permiti6 comprar el condado de Chinchén a su
hermano Felipe, duque de Parma, y compré también el sefiorio de Boadilla, en donde
don Luis decidi6 construir un palacio cuyo proyecto encargé a Ventura Rodriguez. El
palacio estaba ya finalizado en 1765 y alli reunié el infante una corte ilustrada en la que
era habitual la presencia de musicos y pintores. Entre los musicos destaca Boccherini, y
entre los pintores, frecuentaron el palacio los mas importantes de su época: Mengs,
Francesco Sasso, Gregorio Ferro o Paret y méas adelante Goya, aunque éste destacaria
sobre todo en el Palacio de Arenas de San Pedro, lugar al que se vio obligado a retirarse
el infante tras su matrimonio.

Boadilla fue durante mas de quince afios el centro de la corte del renovado
infante, ahora en la treintena y libre de sus ataduras cardenalicias, asi como de sus
expectativas, o suefios, de heredar el trono. Fue lugar de tertulias ilustradas y de

los festejos que tanto le habian gustado desde nifio, entre ellos la masica®®.,

201 MENA MARQUES, Manuela B., “Encuentros y desencuentros...”, pag. 56.
292 [dem, pag. 60.
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Ademas, don Luis fue atesorando una importante coleccion de pintura y otros
objetos de valor; libros, relojes etc. su biblioteca era extraordinaria, incluyendo cerca de
tres mil libros e importantes manuscritos:

...entre los que figuraban obras de autores prohibidos, como Nicolas de
Maquiavelo, Juan Calvino, Jean-Jaques Rousseau 0 Francois Marie Arouet,
Voltaire, y obras igualmente prohibidas como el Cordn o una Biblia hebreo-
espafiola. Contaba asimismo con obras de tratadistas de arquitectura como Marco
Vitruvio Polién, Jacopo Barozzi, Vignola y Andrea Palladio y con descripciones
y laminas de los palacios de Caserta y Caprarola; tenia los tratados de pintura de
Leozrg?rdo da Vinci y de Antonio Palomino, libros de arqueologia y de viajes,
etc.

La relacion de obras aqui mencionada da idea de lo completa e interesante que
era la biblioteca del infante. Destaca entre lo coleccionado, un conjunto de pajaros y
otros animales, vivos y disecados, que don Luis habia ido reuniendo a lo largo de su
vida y que era una muestra de su profundo interés por las ciencias naturales. Tomando
como modelo la coleccion de animales de este peculiar “gabinete de Maravillas” que
constituia su coleccién de ciencias naturales, Paret pintd, como ya se ha indicado mas
arriba, una extraordinaria serie de acuarelas, con intencion cientifico-artistica y
constituida aproximadamente por una veintena de aves; algunas de las cuales estan hoy
en colecciones privadas y otras, en concreto dos, en el Museo del Prado.

Coleccion de las aves que contiene el Gavinete de Historia Natural del Seremo.
Sor. Infante D. Luis (h. 1774), testimonio de su indudable dominio técnico del

color y el pincel, de los que el Museo del Prado posee dos dibujos: Collaradas y

Oropéndolas®®.

También atesora el Museo del Prado el cuadro Cebra, de 1774, que pintd Paret
tomando como modelo una cebra viva que tenia el infante en su coleccion de ciencias
naturales, algo que era extraordinario en aquella época. Paret quiso dejar constancia de
que efectivamente la cebra estaba viva y asi lo dejo escrito en la firma: «Ludovicus
Paret pingebat anno M.DCC.LXXIV // LA ZEBRA COPIADA POR LA NATURAL
QUE EXISTE / Viva en posesion del Sere.mo S.or Dn. LUIS ANTONIO JAIME / DE
BORBON INFANTE DE ESPANA».Las cebras eran animales muy codiciados en las
cortes europeas en este periodo, eran dificiles de capturar y por lo tanto su precio era

elevado. Segun relata Carlos Gomez-Centurion en su libro, Alhajas para soberanos: los

203 RUSPOLI MORENES, Enrique, “La devocion de un infante por la naturaleza, las letras y las artes” en
Goya y el infante don Luis: el exilio y el reino, Op. Cit., pag. 80.

24 MATILLA, José Manuel, https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/cebra-
una-paret/ [Referencia tomada el 01-06-2015].
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animales reales en el siglo XVIII: de las leoneras a las mascotas de camara, la mayoria
de los ejemplares de cebra llegaba a Europa procedentes del Cabo de Buena Esperanza,
y los traian navegantes holandeses y portugueses. Desde las cortes hicieron todos los
esfuerzos hasta lo imposible, como fue el caso de Rodolfo Il, un siglo antes, que trato
por todos los medios de que su sobrino Felipe 111 le regalara la cebra que tenia pero solo

logré un dibujo de este animal.

La corte espafiola fue en este caso méas afortunada. El infante don Luis, hermano
de Carlos 111, llegb a tener su propia cebra, retratada al natural en 1774 por el
pintor Luis Paret y a la que se menciona entre los animales disecados que
componian el Gabinete de Historia Natural del infante cuando éste muri¢®®.
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Imagen 12: Luis Paret, Cebra, 1774, Museo del Prado.

25 GOMEZ-CENTURION JIMENEZ, Carlos, Op. Cit., pag. 140.
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La coleccidn de pintura del infante era muy importante, poseia pintura espafiola,
italiana y flamenca, tenia cuadros de Alonso Cano, Murillo, Zurbarén, Diego Ribera,
Coello o Mateo Cerezo, y con respecto a artistas contemporaneos al infante hay que
sefialar las obras de Van Loo, Amigoni, Joseph Vernet, Francisco Bayeu, Gregorio
Ferro o0 Maella y por supuesto cuadros de sus dos grandes pintores, Paret y Goya; todos
ellos aparecian mencionados en el inventario de su Coleccion realizado tras su
fallecimiento.

La testamentaria del infante don Luis nos indica el volumen de su coleccion: se
inventariaron 5.622 obras de arte de las que 909 eran pinturas, 4215 estampas,
155 dibujos y 343 esculturas®®.

Don Luis de Borbdn se queria casar pero se encontrd con grandes dificultades
para poder hacerlo ¢por qué? en el fondo de la cuestion subyacia el hecho de que su
matrimonio podia acarrear problemas sucesorios a su hermano Carlos. En 1754, cuando
el infante don Luis renuncio a sus cargos eclesiasticos, su hermano, el rey Fernando VI,
Ilevaba veinticinco afios de matrimonio y no tenia descendencia, por lo tanto parecia
claro que la sucesién no podia seguir por esa linea; esto convertia al infante don Luis en
posible candidato a la sucesion, de hecho si el infante se casaba y tenia hijos éstos
podrian aspirar a la corona espafiola. Esto era algo que no interesaba a Carlos VII de
Néapoles, heredero directo de la corona espafiola, pero cuyos hijos habian nacido y se
habian criado en Italia y segun la Ley Séalica promulgada por Felipe V, solo podrian
aspirar a la corona espafola los nacidos y educados en Esparia.

Aln mas: los dos hermanos mayores del infante don Luis, don Carlos y don
Felipe, estaban ya muy bien colocados, el primero como rey de Napoles y el
segundo como duque de Parma, pero aunque ambos tenian descendencia pendia
sobre ella la Ley Sélica, promulgada por Felipe V, por la que, en principio, solo
podria reinar en Espafia quien hubiera nacido y se hubiera educado en ella, lo que
no era el caso®”.

Una boda del infante don Luis suponia una amenaza para su hermano Carlos,
que aspiraba a la corona de Espafa para él y para sus descendientes. Por lo tanto las
dificultades con las que se encontro el infante para poderse casar hay que situarlas en
ese contexto. Poco tiempo después de promulgarse la Pragmatica Sancion (23 de marzo

de 1776), reinando ya su hermano Carlos Ill, el infante obtuvo el permiso regio para

206 RUSPOLI MORENES, Enrique, Op. Cit., pag. 81.
207 CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, pag. 16.
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poderse casar. Don Luis fue obligado a casarse con una persona de la baja nobleza,
Maria Teresa de Vallabriga y segun la ley mencionada, que versaba sobre matrimonios
desiguales, se establecia entre otras cosas que el infante perdia el derecho a la sucesion
de la corona para él y para todos sus descendientes. La sombra de peligro que se cernia
sobre Carlos 111 quedaba asi borrada del horizonte.

Asi consintio hacerlo el desprevenido infante tres meses después de la
promulgacion de esa ley hecha a la medida, como por encargo, acarredndole la
decision de contraer nupcias morganaticas de terribles consecuencias, entre las
que la pérdida absoluta al derecho de sucesién no fue la Unica, ni la mas
llevadera®®.

Esté claro que Carlos 111 tuvo recelo de su hermano e hizo los posibles para que
si se casaba, esta boda cerrase definitivamente las posibles aspiraciones del infante al

|209

trono espafol“. A la vez vigil6 a su hermano y lo alejo6 de la corte para evitar cualquier

peligro que se pudiese cernir sobre su futura corona*™.

Como indica el historiador Enrique Ruspoli Morenés, la decision del monarca de
gue su hermano se casara con una mujer de inferior grado (no pertenecia a la realeza,
aunque si a la nobleza aragonesa) fue “despiadada y humillante” sobre todo si se tiene
en cuenta que con este “matrimonio desigual”, don Luis perdia cualquier posibilidad de
reclamar el trono para él o para sus descendientes.

Esto era el preludio de lo que seria su futuro, pues a su esposa e hijos les fue
prohibido vivir en la corte, por lo que la vida del infante don Luis sufrié un
cambio total*.

No solo perdi6 sus derechos dinasticos, don Luis vio también como se impedia
a su esposa acudir a la corte. ¢Podia haber mayor humillacién para el infante?

Los afios transcurrieron en una aparente placidez, rota s6lo por las ocasionales

ausencias del infante en sus viajes a una Corte en la que su esposa tenia prohibida

su presencia®.

2% fdem, pag. 17.

209« Carlos III, que no solo controlé exageradamente los pasos de su hermano pequefio, sino que,
llegado el momento, le tendié — o dejé que le tendieran — una trampa mortal para sus presuntas
aspiraciones de interponerse o interponer su estirpe en la Corona de Espafia” Ibidem.

210 “La tinica incognita no despejada es la insolita safia con la que le trato el rey al final, cuando estaba — 0
nos lo parece — conjurado su potencial peligro, algo que afiade un elemento mas de intriga al caso” Idem,
pag. 23.

I RUSPOLI MORENES, Enrique, Op. Cit., pag. 84.

212 JUNQUERA Y MATO, Juan José, “El infante don Luis y su gusto: del mundo galante al Sturm und
Drang” en Goya y el infante don Luis de Borbdn. Homenaje a la infanta dofia Maria Teresa de
Vallabriga [cat.exp. Patio de la Infanta, Zaragoza], Zaragoza, Ibercaja, 1996, pag.11.
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Tras casarse el infante, trasladd su residencia desde el Palacio de Boadilla del
Monte en Madrid a Arenas de San Pedro en Avila, en donde se encargd a Ventura
Rodriguez que se construyera el palacio, de La Mosquera, en el que el infante pasaria
los Gltimos afios de su vida. Precisamente en 2012 la Comunidad de Castilla y Leon,
declaré el palacio como bien de interés cultural con categoria de monumento®. Esta
declaracion no hace sino confirmar la importancia histdrica que tuvo dicho palacio

especialmente poniéndolo en relacién con el periodo de la Ilustracién espafiola®™.

Asi describe el historiador Antonio Bonet Correa el palacio de la Mosquera, que
quedd inconcluso en época del infante y que en fecha reciente ha sido objeto de una
restauracion:

El palacio de Arenas, que en su reciente restauracion ha adquirido un aire
escurialense al ser cubierto con pizarra y enjalbegado en color blanco, pese a no
haber sido su proyecto totalmente ejecutado resulta un edificio imponente y de
gran magnificencia arquitecténica®™.

En Arenas de San Pedro también se rodeo de una pequefia corte ilustrada,
musicos, compositores y pintores acompafiaban al infante en este exilio al que se vio
sometido por su hermano, el rey.

El violinista Francisco Landini, otros masicos y compositores ya mencionados
como Luigi Boccherini y los hermanos Font; los pintores, también mencionados,
Alejandro de la Cruz y Gregorio Ferro, ademas del francés Charles Joseph Flipart
o0 el maestro de baile Alexis Huard, sin olvidar las importantes colaboraciones de
Goya y Ventura Rodriguez, a los que habria que afiadir las visitas de miembros de

la alta nobleza®®.

23 «Acuerdo 67/2012, de 16 de agosto, de la Junta de Castilla y Ledn, por el que se declara el Palacio de
la Mosquera o Palacio del Infante Don Luis de Borbdn en Arenas de San Pedro (Avila), bien de interés
cultural con categoria de monumento” www.boe.es/boe/dias/2012/09/15/pdfs/BOE-A-2012-11663.pdf

214 «g] Palacio de la Mosquera fue construido por el Infante Don Luis Antonio de Borbén y Farnesio,
décimo hijo del Felipe V y hermano de Carlos 111, que al contraer matrimonio morganatico es desterrado
de la corte madrilefia, trasladandose a la villa de Arenas de San Pedro, con el propésito de construir un
gran palacio y un jardin botéanico, encargando el proyecto a Ventura Rodriguez. El edificio, construido
entre los afios 1780 y 1783, se caracteriza por una disposicion neoclasica y presenta un caracter sobrio y
ordenado donde destaca por su monumentalidad, el pértico. Los ocho afios que el Infante vivié en este
Palacio fueron la época de mayor esplendor cultural de la villa. El palacio fue vaciado de todo su
contenido entre 1785 y 1796, ocupado por las tropas napolednicas en 1809 y convertido en seminario
menor entre 1868 y 1869, fue vendido por sus herederos y destinado a Seminario hasta 1972, hasta su
compra en 1988 por el Ayuntamiento de Arenas de San Pedro, que procedi6 a la rehabilitacién y puesta
en valor de todo el conjunto.” http://www.boe.es/boe/dias/2012/09/15/pdfs/BOE-A-2012-11663.pdf,
[Referencia tomada el 01-06-2015].

“I> BONET CORREA, Antonio, “El infante don Luis y la arquitectura” en, Goya y el infante don Luis: el
exilio y el reino, Op. Cit., pag. 103.

216 RUSPOLI MORENES, Enrique, Op. Cit., pp. 84-85.
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Si Luis Paret habia sido uno de los pintores principales en la pequefia corte
formada por el infante en el palacio de Boadilla del Monte, iba a ser Goya el pintor que
triunfase en el palacio de Arenas de San Pedro; alli realizo retratos del infante y de los
miembros de su familia, sus hijos y su mujer y el extraordinario cuadro de grupo La
familia del infante don Luis de Borbdn, de 1784, sorprendente por su ambientacion
nocturna y en el que, junto a la familia del infante, el artista se retrata a si mismo, como
ya hiciera Veldzquez en Las Meninas y el mismo Goya haria afios después en la Familia
de Carlos IV.

Paret fue el preferido durante la época todavia floreciente del palacio de Boadilla
del Monte, mientras Goya obtuvo ese honor en el dorado exilio del de Arenas de
San Pedro®’.

Con respecto al gabinete de Historia Natural, sabemos que al trasladarse a
Arenas de San Pedro, el infante trat6 de mantenerlo pero esto no fue posible, asi lo
relata el historiador Antonio Bonet Correa:

Es interesante sefialar que, cuando residia en el palacio de la Mosquera en Arenas
de San Pedro (Avila), hizo que le mandaran algunas piezas de su gabinete de
Historia Natural, pero tuvo que devolverlas a su punto de origen, pues
comenzaban a deteriorarse con la humedad que habia en la Mosquera®®,

Asi pues, la figura del infante destaca, por haber sido un hombre de su tiempo
que, a pesar de haberle sido arrebatada la posibilidad de reinar, se rode6 en su pequefia
corte de personas destacadas por su afinidad con el pensamiento renovador de la
llustracidn, apoyo a artistas y mantuvo un vivo interés por las ciencias.

Don Luis se rode6 en Arenas de selectos amigos con los que organizaba largas
tertulias. Entre ellos podemos citar nombres como Ventura Rodriguez, Mengs,

Luis Paret, los masicos ya citados y Francisco de Goya®*’.

Le atrajeron sobre manera la mdusica, la pintura, la arquitectura, las artes
decorativas y las entonces muy en boga ciencias naturales...?%.

De todas formas, el aura romancesca del infante no se agota en lo politico, ni en
lo licencioso, porque, al margen de ello, supo construirse también una leyenda,
muy adecuada en el contexto del Siglo de las Luces, como mecenas de las artes y

de las ciencias®!.

217 CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, pag. 28.

28 BONET CORREA, Antonio, “El infante don Luis y la arquitectura”, pag. 100.

29 pPENA LAZARO, Rosario, “Don Luis de Borbén y Teresa Vallabriga” en Goya y el infante don Luis
de Borbon (Homenaje a la “Infanta” Maria Teresa de Vallabriga), Op. Cit., pag. 47.

220 CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, pag. 25.

221 [dem. pag. 23.
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El ambiente ilustrado del periodo en el que vivio Paret alcanzaba a muchas
figuras de la sociedad, incluida la del infante, su protector, que podria considerarse un
hombre cercano a este pensamiento. Don Luis de Borbon heredé de sus padres, y de los
monarcas de su dinastia el amor por el arte y fue una persona culta amante de la mdsica
y la pintura. El tiempo transcurria para el infante entre sus aficiones artisticas y
cientificas, gozaba del arte, incluso el mismo practico el dibujo y la musica, fue
protector de musicos y pintores, y logré formar una importante pinacoteca, ademas puso
su empefio en coleccionar todo tipo de objetos lujosos como relojes, muebles, libros,
medallas o curiosidades.

Alli, en Arenas, en la paz y el sosiego de uno de los mas hermosos paisajes de
Castilla, el infante, el mas culto e inteligente de su familia, verdadero ejemplo de
principe ilustrado, coleccionista de pinturas, de incunables, creador de un
importante gabinete de historia natural, habia reunido una pequefia corte de
artistas y servidores: los Font, familia de musicos a los que se unié Boccherini,
pintores como Gregorio Ferro, Alejandro de la Cruz, Francisco Sasso o Inza, los

relojeros Esprit Chifort y Manuel Gutiérrez, a mas de nuestros ya conocidos

hermanos Del Campo®.

En 1774, Paret habia comenzado a trabajar oficialmente como Pintor de Camara
del infante Don Luis, cargo por el cual recibiria 14.000 reales de vellén anualmente?®,
la relacion entre ambos se fue estrechando con el paso del tiempo. Paret permanecid
como Pintor de Camara del infante hasta la muerte de éste, es decir, durante once afios.
En los documentos del infante, cuando se nombraba a Paret en el periodo de destierro,
se indicaba que el pintor estaba ausente y fuera del servicio de Su Alteza.

Si bien Paret mantuvo once afios el cargo de pintor del infante, en realidad
fueron pocos los meses en los que este cargo fue efectivo y en los que ambos personajes
pudieron mantener el contacto, ya que en agosto de 1775 Paret fue desterrado y para
cuando pudo volver a la Corte, don Luis ya se habia casado y habia sido obligado a vivir
fuera de Madrid, en Arenas de San Pedro.

Todos los que se vieron envueltos en esa sérdida trama, entre ellos el pintor Luis
Paret y Alcazar, fueron condenados sin piedad: el infante a casar
morganaticamente con una dama de inferior rango, y perder con ello sus derechos
al trono, y el resto, al exilio, que en el caso del pintor fue un destierro lejano y
frustrante, Puerto Rico, que dio al traste con su carrera?*.

222 ARNAIZ José Manuel, “Goya y el infante don Luis”, pag. 22.

223« _en 1774 comienzan a contar los once afios de servicio en que se mantendrd como Pintor de Camara
del infante don Luis, con una asignacion anual de 14.000 reales de vellon...”, MORALES Y MARIN,
José Luis, Pintura en Espafia 1750-1808, pag. 211.

24 MENA MARQUES, Manuela B., “Encuentros y desencuentros...”, pag. 49.
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El hecho de haber sido nombrado pintor de Camara del infante al comienzo de
su carrera, indica el aprecio artistico que éste tenia hacia Paret y el prometedor futuro
que, parecia le esperaba. Estos fueron los mejores afios del pintor, los mas ilusionantes,
aquellos en los que, con toda la vida por delante, los suefios son todavia posibles y todos
los caminos permanecen abiertos.

Ya en fecha tan temprana como 1767, con apenas veintiun afios de edad, gan6
una medalla de oro en la Academia, e inicio la siguiente década con los mejores

augurios profesionales, entre los que ser nombrado pintor de cAmara del entonces

todavia boyante infante don Luis no fue un triunfo pequefio™.

A pesar de ser pintor de Camara del infante, a la muerte de éste, en el inventario
que se hizo de su pinacoteca, pocos eran los cuadros de mano de Paret. De un total de
849 cuadros, 272 tenian autor conocido, y el resto eran anénimos. Los cuadros
anonimos fueron vendidos en almoneda y el resto casi todos fueron heredados por la
mujer del infante y sus hijos; entre ellos habia cinco obras atribuidas a Paret, cuyos
titulos en el inventario eran los siguientes: La tienda, Mascaras en un bosque, Un

muchacho y una nifia, Traje de Castilla y La puerta del Sol de Madrid.

25 CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, pag. 27.
116



Paret en Puerto Rico

...Ahora lo vuelvo a ver, con el joven Campeche,
recorriendo las blancas playas de la isla perdida.

Con los ligeros pantalones de seda

el ancho bluson venteado en tisu de Venecia... Las sandalias.
Y el gran sombrero, ese gigantesco sombrero de paja

que parecia parasol ambulante...

iUn principe del reino del arte

malvivié bajo el chaparrén de la vidal...

Luis Antonio de Villena®%®,

Paret fue desterrado a Puerto Rico en 1775. Se le considerd6 complice o
colaborador en los devaneos amorosos de don Luis, a quien segun parece, Sus
colaboradores le proporcionaban la compafila de mujeres. No estd claro si Paret
participd en este asunto, pero lo que si es cierto es que fue castigado por ello.

Su aficion por las mujeres era proverbial y por él mismo reconocida, y, a lo que
parece, la disfruté a conciencia durante, por lo menos, que sepamos, mas de
veinte afios®’.

El monarca Carlos Ill sentia preocupacién por el caracter mujeriego de su
hermano, el infante don Luis, y traslado6 su inquietud a su confesor, fray Joaquin Eleta, a
quien inst6 a buscar una solucion. El confesor aconsejoé desterrar de Espafia a aquellos
servidores de Don Luis que, consideraba, habian colaborado en las aventuras amorosas
del infante. De esta forma Luis Paret se vio involucrado en este asunto, con 0 sin
motivo, pero lo cierto es que tuvo que partir al exilio. Como ya se ha indicado, también
pudo haber motivaciones politicas relativas a una supuesta aspiracion del infante a la
corona espafiola en perjuicio de Carlos I11.

Paret llegd a Puerto Rico en diciembre de 1775 y su estancia en esta isla
caribefia se prolongd durante dos afios y ocho meses. Después de pasado este tiempo, el
pintor recibié la noticia de que su pena de destierro se conmutaba por la de alejamiento
de la Corte y de los Reales Sitios. Se le permitia, regresar a Espafia pero con la

226 http://www.poesia-pintura.blogspot.com.es/2012/03/paret-y-alcazar-de-luis-antonio-de.html,
[Referencia tomada el 01-06-2015].
T CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, pag. 23.
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d??® asi fue como Paret se

prohibicion de vivir a menos de cuarenta leguas de Madri
instalé en Bilbao, en donde permanecid hasta 1788.

En los afios que Paret estuvo alejado de la corte, entre 1775 y 1787, obtuvo una
gran aceptacion en su labor de pintor, primero en Puerto Rico y despues en Bilbao
donde recibié encargos que le permitieron continuar con su actividad pictérica. En
cualquier caso, era la Corte el lugar en el que un pintor podia desarrollar mejor su
carrera, en definitiva, podia aspirar a cargos de importancia y a los encargos de los
clientes de mayor renombre y poder. Sin embargo, Paret en su destierro tuvo que
dedicar mucho tiempo a obras menores (marcos, complementos ornamentales,...) que le
distraian de su labor de artista, y probablemente si hubiese estado en la Corte no las
hubiera realizado.

Este destierro y posterior alejamiento de la corte, fue muy negativo para su
carrera ya que, cuando Paret regreso a la Corte, el panorama con el que se encontrd, era
bastante diferente al que habia dejado al partir de Madrid. Como ya hemos dicho, Goya
ya estaba situado como pintor cortesano y cosechaba importantes éxitos, ocupando un

lugar hegemaonico entre los pintores de la Corte.

228 «a cuarenta leguas en contorno”. DELGADO, Osiris, Op. Cit., pag. 30.
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Paret en Bilbao

Paret recalo en Bilbao en 1778. En esta ciudad permanecio entre los afios 1778 y
1786°%°,

Su presencia en Bilbao durante los cerca de ocho afios (1778-86) que durd su

destierro en esta villa, la intensa actividad que desarroll6 en aquel tiempo en

tierras vascas, y su condicion de pintor rococé mas representativo de Espafia (...)
constituian materia suficiente para completar un capitulo de la historia del arte del

siglo XVI1I1 en el que lo local y lo universal se dieron la mano®®.

En 1785 tras la muerte del infante don Luis, Paret solicitd, a través del ministro
Floridablanca, que le fuese perdonada la pena de alejamiento y en noviembre de ese
mismo afio se le comunico que el rey, Carlos Ill, le permitia volver a Madrid, aunque
todavia permaneceria unos afios mas en el norte, realizando diversos encargos.

En 1780 Paret fue nombrado académico de la Real Academia de Bellas Artes de

San Fernando?®®

, siendo Antonio Ponz secretario de la Academia, titulo que también
recibi6 Goya en esa época. Para lograr este nombramiento Paret habia enviado a la
Academia La Circunspeccion de Diogenes obra de brillante colorido, original por su
ambientacion nocturna, en la que destacan los suntuosos y lujosos ropajes de los
personajes. En esta época Paret todavia estaba en Bilbao y este nombramiento sumado
a su ya ganado prestigio como pintor, le abri6 puertas en Bilbao y le ayudd a conseguir
encargos tanto en Vizcaya (Bilbao y Larrabezua) como en Navarra (Viana), ademas este
cargo le proporciono beneficios fiscales, tales como inmunidades y exenciones similares
a las que gozaba la nobleza.

Desconocemos los motivos que empujaron a Paret a instalarse en Bilbao, aunque
sin duda uno de ellos fue el de la distancia, que le permitia cumplir con la pena del
alejamiento de la Corte. Pero también pudo haberle animado la situacién
econdémicamente prospera de la ciudad y su ambiente culto e ilustrado. Parece que
acertdo con el lugar elegido ya que tanto la nobleza y burguesia como la Iglesia
acogieron con agrado a este pintor y pronto comenzaron a encargarle obras de muy

diferente tipo. No hay que olvidar que el nivel artistico, en cuanto a la existencia de

229 «E] 22 de mayo de 1778 el Consejo de Castilla le conmuta la pena por un alejamiento de cuarenta
leguas de la Corte”. SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 237.

20 GONZALEZ DE DURANA, “Vista de Fuenterrabia”, pag. 28.

21 «Desde alli (Vizcaya) dirige a la Academia el memorial de 12 de marzo de 1780, para que le concedan
el entrar en ella”. SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 237.
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pintores o escuelas, en estos momentos en el Pais Vasco era practicamente inexistente,
lo que permitid a Paret desarrollar su propio estilo siguiendo claro esta los deseos de sus
clientes.

Paret, ademas de pintar y de ser uno de los pocos artistas de renombre que hubo
durante esos afios en el Pais Vasco, se dedico también al comercio artistico, pudiendo
decirse que fue marchante de arte; asi lo indica Juan Cruz Labeaga, basandose en una
carta de Paret de 1785, carta perteneciente a un grupo de doce que fueron escritas por el

propio pintor en Bilbao y que tenian como destino, Viana.

Una de las facetas inéditas de Paret durante su estancia en Bilbao, qué esta por

investigar, es la de marchante de cuadros y proveedor de estampas y grabados.

Asi se refleja en una de sus cartas, de 14 de noviembre de 1785, y en alusiones a

otras que se han conservado,...”,

En esta carta Paret mencionaba unos cuadros de bodegones, en su opinion, muy
bellos y de precio moderado. Sabemos que no eran obras suyas ya que el mismo se
ofrecia al comprador para pintar otros de ese género y apostillaba que no desmerecerian
de los cuadros mencionados. Ademas de pinturas, Paret también proporcionaba
estampas y grabados a estos compradores, lo que reafirma la teoria de que trabajé como
marchante.

En Bilbao, Paret fue requerido para muy diversos encargos; ademas de pintura,
realiz6 trazas para altares en iglesias o disefios arquitectonicos para fuentes. Estas
labores no estrictamente pictoricas, son muestra de su capacidad para abordar distintas
actividades artisticas y ademas son el testimonio de la diversidad de encargos que se vio
obligado a acometer, en un entorno que, a pesar de haberle recibido de muy buen grado,
no disfrutaba del nivel adquisitivo y artistico de la clientela cortesana.

El tipo de clientes de Paret era variado; instituciones como el ayuntamiento,
parroquias, y clientes privados como comerciantes o aristocratas. ElI Pais Vasco
atravesaba en este periodo una préspera situacion econdmica, Bilbao mantenia a través
de su puerto, relaciones comerciales con Inglaterra y la cercana Guipulzcoa, fronteriza
con Francia, era una puerta al mercado francés y europeo.

Entre los encargos vizcainos sobresalen los que realiz6 como tracista para la
iglesia de Santiago de Bilbao, para la que se le contratd en 1780 para realizar un

tabernaculo®; también decor6 el salén y el oratorio del ayuntamiento de Bilbao y

221 ABEAGA MENDIOLA, Juan Cruz, “Luis Paret y Alcézar en el Pais Vasco...”, pag. 89.
23 «ya en 29 de mayo de 1780, sabemos de su actividad bilbaina a través de un memorial del
“maniobrero” de la iglesia de Santiago...”. DELGADO, Osiris, Op. Cit., pag. 33.
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realizd dos fuentes para la misma villa. En el &mbito de la clientela privada trabajé a
partir de 1781 en la capilla del palacio de la familia Gortazar %** y en 1782 intervino con
un disefio para el sagrario del altar mayor en la iglesia parroquial de San Antonio Abad,

a peticion del mayordomo de esta iglesia el sefior Joaquin Ybargiiengoitia®®

y fuera de
Bilbao, aunque en la misma provincia, se le encargd un cuadro para la parroguia de
Larrabezua.

Siguiendo con los proyectos artisticos de Paret en el Pais Vasco, el historiador
de Arte Carlos Sambricio en su obra Sinapia: utopia, territorio y ciudad a finales del
siglo XVIII, en la que trata sobre los nuevos modelos de ciudad y las propuestas para la
ordenacion del territorio en la Espafa de finales del XVIII, menciona unos obeliscos
que pudo haber ideado Paret para que fueran colocados en el trayecto entre Vitoria y
Bilbao.

...en las propuestas para sustituir los muros defensivos por paseos arbolados que
limitaban la poblacién (Barcelona, San Carlos en Cadiz, Madrid, Valladolid...) o
con los obelisco ideados (por ejemplo, los trazados por Luis Paret en el camino
gue desde Vitoria enlazaba con Bilbao) desde la voluntad por construir hitos
referenciales®®.

Paret también trabajo en Navarra; en 1787 participd en el dorado, estucado e
imitacion de marmol de la capilla de San Juan del Ramo de la iglesia parroquial de
Santa Maria de Viana. Esta iglesia fue construida entre los afios 1250 y 1312; se trata de
un templo gotico de tres naves, con capillas entre los contrafuertes y cubierta por
boveda de cruceria, cuya construccion se prolongdé a lo largo del tiempo, hasta llegar al
siglo XVIII. Destaca la portada sur, construida en el siglo XVI y considerada como una
de las mejores y mas monumentales portadas del Renacimiento espafiol. En el siglo
XVIII se levantd la capilla de San Juan del Ramo, que fue decorada por Paret con un
ciclo pictdrico sobre la vida de San Juan Bautista®".

La pintura sagrada no fue habitual en la trayectoria artistica de Paret de hecho se
puede considerar que el programa pictorico de tematica religiosa mas ambicioso de toda

su carrera fue el que emprendid en esta iglesia de Viana. En este templo realizé entre

234 «“En el afio 1781, Paret trabaja en una capilla del palacio de la familia Gortézar...”, Idem, pag. 34.

2%« por lo que ha hecho sacar un disefio a don Luis Paret...”, Ibidem.

3% SAMBRICIO, Carlos, “Sinapia: utopia, territorio y ciudad a finales del siglo XVIII” en Scripta Nova,
revista electronica de geografia y ciencias sociales, Vol. XVIII, nim. 475, 2014,

27 para el trabajo de Paret en Viana, véase, LABEAGA MENDIOLA, Juan Cruz, La obra de Luis Paret
en Santa Maria de Viana, Pamplona, 1990.
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otros trabajos, pinturas al temple en la clpula y en las pechinas y pinté dos grandes
lienzos para los muros de la capilla que se encuentran entre lo mejor de su obra.

Gracias a la investigacion llevada a cabo por Juan Cruz Labeaga Mendiola, hoy
tenemos bastante informacion relativa a la obra realizada en Viana por Luis Paret. Este
investigador descubrio en la sacristia de Santa Maria de Viana unas cartas escritas por el
pintor’®,

Esto ha sido posible gracias a mi hallazgo en el Archivo Parroquial de Viana de
toda la correspondencia del pintor dirigida desde Bilbao, y que consiste, ademas
de otros documentos, en doce cartas suyas, varios recibos de pagos, y otras seis

cartas de José de Barrenechea, encargado en la citada villa por la parroquia para

realizar con Paret todas las gestiones en lo referente a los pagos®®.

Estas cartas aportaron mucha luz sobre el conjunto vianés.

El manuscrito paretiano, Idea para la pintura de la Capilla de San Juan del

Ramo, enviado con la primera carta, es de un valor excepcional; en él expone el

plan decorativo para toda la capilla y hace gala de unos conocimientos biblicos

simbolicos poco comunes entre los artistas de su tiempo.(...) Nada qued¢ al azar,

y este plan pictérico fue llevado a cabo con exacta minuciosidad®.

La obra realizada en Viana fue una de las méas completas en las que intervino
Paret y en la que pudo demostrar todas sus habilidades, en ella abordd diferentes
disciplinas; desde disefios de arquitectura, hasta pinturas al éleo o al temple sobre
diferentes soportes como tela o pared. Ademas, Paret puso especial cuidado en ocuparse
de los pequefios detalles en la decoracién de la capilla; labores de dorados, estucados,
madera marmoreada o disefio de elementos mobiliarios como bancos, interviniendo
incluso en la peana sobre la que iba a descansar la imagen gotica de San Juan.

También debid de intervenir Paret en el dorado y estucado de la capilla, asi como

en las imitaciones a marmol que se hicieron para su completo decorado, segun se
desprende del acta del 6 de Julio de 17877,

José Esteban Uranga menciona asi las actas de la Iglesia parroquial de Santa

Maria de Viana.

2% Archivo Parroquial de Viana, Libro de Fabrica de Santa Maria, 1787, fols 205-206. Las cantidades
cobradas por todas las pinturas, segin el autégrafo del pintor, fueron 7.500 reales de vell6n por los dos
6leos, 11.000 rs.v. por los temples de la clpula, y 3.000 por los temples de las pechinas y pinturas de la
entrada.

29 LABEAGA MENDIOLA, Juan Cruz, “Algunas noticias sobre la estancia del pintor Luis Paret y
Alcazar en Bilbao”, en Eusko Ikaskuntza, 1X Congreso de la Sociedad de Estudios Vascos, Donostia-San
Sebastian, Eusko Ikaskuntza, 1984. pag. 449.

20| ABEAGA MENDIOLA, Juan Cruz, Luis Paret y Alcazar en el Pais Vasco y Navarra..., Op. Cit.,
pag. 99.

“1 URANGA GALDEANO, José Esteban, Op. Cit., p4g. 269.
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Libro de autos de la Iglesia Parroquial de Sta. Maria de la ciudad de Viana
nombramiento de Procuradores, Secretarios, Mayordomos de dicha Iglesia, y de

Sacrhistanes de los Anexos de Aras, y Bargota, que da principio en dos de Julio

de mil settezientos, y diez, y siete®*.

A pesar de ser un pintor destacado por su estilo rococd, en todo este tipo de
adornos empleados en la ornamentacion del templo, hizo gala de un amplio
conocimiento y gusto por la utilizacion de recursos neoclasicos; molduras ornamentales
con elementos vegetales, guirnaldas, florones etc. adaptandose de forma estricta al gusto
academicista. No fue solo la capilla vianesa el lugar en el que Paret utiliz6 elementos
decorativos neoclasicos, también en su trabajo de tracista podemos advertir la
utilizacion de recursos clasicistas®*.

Esta capilla de San Juan del Ramo fue construida en 1781, tenia planta cuadrada
y estaba cubierta por una clpula sobre pechinas, la capilla contaba con tres retablos de
madera con un ciclo sobre San Juan Bautista y para completar su decoracion, se
contrato a Paret para que realizara la pintura al temple en los muros. Son las pinturas de
Paret las que dan verdadero valor a esta pequefia capilla.

Esta hermosa iglesia de Santa Maria, obra gética del ultimo periodo, digna de una
buena monografia, tiene, entrando por la puerta gética que se abre a sus pies, a la
izquierda, una capilla de planta cuadrada cubierta con cupula sobre pechinas
rematada en linterna, que esta dedicada al santo Precursor.

Es obra del siglo XVl y su valor arquitectonico es escasisimo, hasta el punto de

gue si no fuera por las pinturas de Paret que la decoran, nada llamaria nuestra
244

atencion, antes al contrario desdeciria del conjunto monumental del Templo™.

A través del vianés Rafael Muzquiz, confesor real y caballero de la orden de
Carlos 1ll, la parroquia establecié contacto con Luis Paret; probablemente Muzquiz
habia conocido en la Corte la obra de este pintor y lo habia recomendado para que
emprendiera la obra de decoracion de la capilla. Paret en esta época estaba viviendo en
Bilbao y esta cercania pudo haber facilitado la realizacion del encargo. En Bilbao se
puso en contacto con el pintor vianés, José Maria de Barrenechea, quien hizo de
intermediario entre Paret y la parroquia.

La obra completa de la capilla constaba de la pintura al temple de las pechinas,

los lunetos y la ctpula y los dos cuadros al dleo para la entrada que fueron realizados en

242 [dem, pag. 266.

23 «Como pintor entronca con la tradicion rococo francesa, (...), mientras que como tracista se decanta
claramente por el neoclasicismo ornamental, demostrando estar bien informado de los criterios de
vanguardia académica, pero sin hacerlos auténticamente suyos.”. SANTANA EZQUERRA, Alberto,
“Luis Paret, también tracista” en Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Op. Cit., pag. 115.

%4 URANGA GALDEANO, José Esteban, Op. Cit., pag. 266.

123



Bilbao. Estos cuadros, al igual que los retablos de la capilla, seguian también la temética
del Bautista; EI Anuncio del angel a Zacarias y La Visitacion de Maria a Isabel. En
estas obras Paret volvia a demostrar su valia como dibujante, con figuras, cabezas y
rostros de muy buena factura, y haciendo gala de un colorido brillante y armonioso y un

gran dominio en la representacion de ropajes, joyas y demas complementos.

Son dos cuadros soberbios de composicion y colorido con figuras

bellisimas, constituyendo dos espléndidas obras de arte**.

Imagen 13: Luis Paret, La Visitacion de la Virgen Imagen 14: Luis Paret, La aparicion del angel a
a su prima Santa Isabel, 1787, Capilla de San Juan San Zacarias, 1786, Capilla de San Juan del
del Ramo, Iglesia de Santa Maria de Viana Ramo, Iglesia de Santa Maria de Viana

En la boveda Paret pint6 el Prendimiento del Bautista. En el resto de la capilla
también pint6 escenas relativas a la vida de San Juan Bautista: San Juan y el Angel, La
Predicacion y Ecce Agnus Dei. En las pechinas representd las virtudes de la Santidad,
la Sabiduria, la Constancia y la Castidad, valiéndose para ello de alegorias femeninas.

En las pechinas, y dentro de elegantes marcos, grandes figuras femeninas
simbolizan la Santidad, la Sabiduria, la Constancia y la Castidad. (...). Las cuatro
son bellisimas, de una elegancia y belleza de composicién que las hace

verdaderamente espléndidas®®.

5 dem, pag. 271.

248 1hidem.
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La visitacion de Maria a Isabel la finaliz6 en Bilbao en enero de 1787, en
febrero de este mismo afio, con los dos lienzos ya concluidos, Paret se traslado a Viana
para acometer las pinturas al temple, tanto de la boveda como de las pechinas de la
capilla. Previamente ya habia realizado dibujos preparatorios en Bilbao, que habian sido
enviados para su aprobacion a Viana y que después habian vuelto a Bilbao. Por lo tanto
con estos bocetos se presentd Paret en Viana dispuesto a finalizar su encargo. En estas
pinturas de asunto religioso Paret realiz6 unas obras de especial elegancia y delicadeza
tanto en ademanes como en poses de las figuras, caracterizadas por su estilizacion. El
resultado fue espléndido y tuvo un gran éxito lo que le llevo a recibir nuevos encargos.

Vulgar y anodina la capilla, malos los retablos, nada nos hubiera interesado en

ella a no ser por la decoracion pictérica, magnifica y espléndida que la cubre,

obra toda ella de Luis Paret?”’,

En 1787 Paret finalizé las obras de la capilla de la iglesia parroquial de Viana,
aunque al afio siguiente todavia realizé algin encargo mas en Navarra, como fue el de
las trazas para unas fuentes de Pamplona. Posiblemente fue después de finalizar la obra
de Viana, cuando Paret ya muy reconocido en la provincia, fuera reclamado para trazar
dichas fuentes. Actualmente quedan en pie tres de las cinco; la de Neptuno en la plaza
del Consejo, la de Santa Cecilia en la antigua Plaza de Zugarrondo y la de la plaza de
Recoletas.

Era tanta su fama de artista que el Ayuntamiento de Pamplona, aprovechd la
ocasién de su estancia en nuestra ciudad, para encargarle dibujase los proyectos
de las fuentes publicas que con motivo de la traida de aguas del lugar de Subiza,
obra ésta de Ventura Rodriguez, se habian de instalar en nuestra ciudad®*.

José E. Uranga, define como nobles, sencillas y elegantes estas fuentes
realizadas por Luis Paret y enumera los lugares para los que fueron proyectadas.

De los dibujos de Paret falta uno, el correspondiente a la fuente de la Calle de los
Descalzos.

Los dibujos que se conservan, son los de las fuentes de la Plaza del Castillo o de
los Toros; el de la Taconera, actualmente en la Plazuela del Consejo; el de la
Plazuela de Zugarrondo o Navarreria, la actual de Santa Cecilia; la que se
proyectd primitivamente para la Plazuela del Consejo y que no lleg6 a ejecutarse;
la de la Plaza de la Fruta, hoy en la de Recoletas; y falta como hemos dicho el de

la fuente que actualmente se encuentra en la calle Descalzos*®.

27 [dem, pag. 267.
2%8 [dem, pag. 274.
29 |bidem.
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Las obras que realizé Paret en Navarra fueron bien recibidas por sus comitentes
y tal fue la admiracion que causO que varios afios después, en 1795, viviendo ya en
Madrid, fue requerido para realizar una obra més; la traza para el tabernaculo del altar
mayor del templo de Santa Maria de Viana.

El tipo de pintura que realizo durante los afios que residié en Bilbao, fue de gran
libertad, no se sentia sometido al oficialismo académico ya que éste, dominante en la
Corte, perdia intensidad al llegar a la periferia. Este alejamiento de lo que representaba
el arte oficial, le evito participar en las rivalidades existentes entre los artistas. No
necesitaba luchar por hacerse un hueco en el panorama artistico cortesano ya que no
tenia cabida en él y por lo tanto no se vio sometido a la rigidez normativa impuesta
desde la Academia que condicionaba la labor de los pintores del circulo cortesano.
Gracias a esto, podemos disfrutar de una pintura, de tanta calidad en la ejecucién como
la de los mejores del mismo periodo, pero en la que la libertad interpretativa da como
resultado unas obras de mayor espontaneidad, alejadas de la constante vigilancia de la
Academia.

Ambos (se refiere a Luis Meléndez y a Luis Paret) vivieron apartados de las
corrientes que dominaban entonces en el arte espafiol*™.

Cuando Paret regreso a la Corte uno de los primeros trabajos que realizo fue el
de diez figuras alegdricas y los ornatos para la fachada de la Casa de la Diputacion de
los Cinco Gremios, que formaban parte de los preparativos para los festejos que
celebraban la llegada al trono del nuevo monarca, Carlos V2>,

CASA DE LOS CINCO GREMIOS [ENTRE LA CALLE DE ATOQHA, LA
PLAZUELA DE LA ADUANA VIEJA'Y LA PLAZUELA DE LA LENA] - Las
provincias de Espafia con sus respectivos atributos que pintd al dleo para el

adorno exterior de esta casa en la coronacion del Rey nuestro sefior®.

Al ambito politico pertenece la pareja de las alegorias de los reinos de Castilla y
Leon, pintadas para la proclamacion de Carlos 1V en 1789. Formaron parte de la
decoracién de la sede de los Cinco Gremios Mayores de Madrid, donde
decoraron, junto a otros ocho 6valos de las provincias de Espafia (perdidos o en
paradero desconocido), el salén principal®®.

20 SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 228.

1 ge editd un libro sobre estos festejos. Véase la edicion facsimil Descripcion de los Ornatos Pablicos
de Madrid en la coronacién de Carlos IV, Barcelona, Gustavo Gili, 1983. Con respecto a las fiestas de la
proclamacién que se realizaron véase ademas SOTO CABA, Victoria, “Fiesta y ciudad en las noticias
sobre la proclamacion de Carlos IV” en Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, H.2 del Arte, N° 3, 1990, pp.
259-271.

%2 CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin, Op. Cit., pag. 53.

3 REUTER, Anna, OBON, Mercg, “Luis Paret y Alcazar” en catilogo de la exposicion Goya y el infante
don Luis: el exilio y el reino, Madrid, Patrimonio Nacional, 2012, pag. 151.
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Imagen 15: Luis Paret, Alegoria de Castilla, 1789, Imagen 16: Luis Paret, Alegoria de Ledn, 1789,
Madrid, coleccion particular Madrid, coleccion particular

3.4 Caracteristicas estilisticas

Para analizar el estilo pictérico de Paret conviene conocer el contexto historico
en el que vivid, ya que en general en aquel periodo, la produccion artistica de los
pintores estaba influenciada por el entorno en el que vivian. Paret reflejé en su pintura la
sociedad en la que vivid, su obra anterior al destierro, era alegre y reflejaba la sociedad
cortesana de su época. Las obras mas caracteristicas de Paret y que mejor reflejan su
forma de interpretar la pintura, son aquellas en las que retrata momentos de la vida

cortesana o burguesa, como en las parejas reales o en la tienda del anticuario.

El estilo rococo llegd a Espaiia, por tres vias diferentes: por un lado, la de los
artistas italianos decoradores, como Tiépolo o Corrado Giaquinto que vinieron a Espafia
para participar en la decoracion de los Reales Sitios; las bovedas de estos edificios
fueron decoradas al fresco con grandiosas representaciones alegérico-mitoldgicas.
Giaquinto dejaria su trabajo méas espectacular en las bdvedas del Palacio Real,
destacando el fresco de la escalera principal Triunfo de la Religién y de la Iglesia; otra
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via fue, la de los artistas espafioles que habian partido a Italia para completar sus
estudios y alli se habian impregnado del nuevo estilo; y por ultimo, las obras adquiridas
por coleccionistas espafioles, a artistas rococé franceses e italianos que cautivaron a los
coleccionistas de la nobleza y de la aristocracia espafiola, obras que después servirian de
fuente de inspiracion para los pintores espafioles o incluso serian utilizadas como
modelos, para ser copiadas en los procesos de formacion de los artistas espafioles.

El cambio en el gusto, en las mentalidades y en los ideales de vida, se produjo
fundamentalmente en la sociedad aristocratica y en la alta burguesia y tuvo su reflejo en
el arte. EI ambiente de frivolidad y alegria invitaba a la proliferacion de fiestas, bailes,
representaciones teatrales etc., y los artistas plasmaron en sus pinturas, recogiendo ese
gusto por las diversiones y por la alegria de vivir, en un tipo de pintura que se denomino
de escenas galantes.

Paret se mostré abierto a las corrientes extranjerizantes y adopté los gustos
europeos, especialmente el rococo francés a pesar de que en aquel pais era un estilo que
ya estaba superado. Asi mantuvo su estilo al margen del neoclasicismo académico que
se estaba afianzando en la Academia tras la llegada de Mengs. La pintura de Paret iba a
tener mucho de esa alegria de vivir y de ese gusto por las fiestas y las diversiones de la
Corte. La influencia de Antoine Watteau en su obra es apreciable, tanto en la temética
con sus escenas galantes, como en el estilo, refinado y exquisito. También recuerda a
Watteau el tratamiento que hace de las figuras, de pequefio tamafio pero llenas de vida,
realizadas con un dibujo minucioso, y dotadas de gran dinamismo.

Ademas de la influencia de Watteau, en la obra de Paret se aprecia cierta
proximidad a la de otro pintor francés, Gabriel de Saint-Aubin (1724-1780), poco
reconocido en su época, alumno de Boucher, que destacd por sus escenas de género de
gran elegancia y finura. No sabemos si Paret conocio6 a Saint-Aubin, pero su influencia,
aunque sea de forma indirecta es apreciable. Yves Bottineau al tratar sobre la
importancia de la pintura francesa en la corte espafiola en el siglo XVIII, destaca los
pintores que dejaron mas profunda huella y menciona también a Saint-Aubin
subrayando la conexidn de Paret con la obra de este pintor rococé.

De esta forma Michel Ange Houasse, Jean Ranc y Louis-Michel van Loo
aportaron a la corte y al reino un sentido de la belleza, un arte palatino y unas
ensefianzas. Contribuyeron ademas a formar el ambiente en el que se va a
desarrollar el talento de un pintor como Luis Paret y Alcézar, tan proximo a

Watteau y sobre todo a Gabriel de Saint-Aubin®*,

»4 BOTTINEAU, Yves, “La pintura francesa en la corte de Espafia...”, pag. 101.
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Imagen 17: Luis Paret, Baile en mascara, 1767, Museo
del Prado

Imagen 18: Gabriel de Saint-Aubin, Lully’s opera Armide
at the Palais Royal, 1761, Museum of Fine Arts Boston

Imagen 19: Thomas Rowlandson, Vauxhall gardens,
1784, The Elisha Whittelsey Collection
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Tambien el rococo en Inglaterra tiene una deuda con el rococo francés. En la
obra que se incluye de Thomas Rowlandson (1757-1827), se representa un concierto en
la zona més elegante de Londres. La multitud se divierte en un ambiente placentero
rodeada de jardines®. La alta sociedad londinense de deja ver y se divierte, luce sus
galas y disfruta de la musica y del placer de pasear. Espafia, Francia, Inglaterra, no se
ven grandes diferencias entre las formas de divertirse de las clases acomodadas en estos
tres paises europeos. Las tres obras tienen similitudes destacables tanto en cuanto a
tematica, ya que se representa la fiesta y la diversion, como en cuanto a técnica con
figurillas de pequefio tamafio, llenas de movimiento y gracia y en cuanto a cromatismo

con un colorido de tonos pélidos, nacarados caracteristico del rococé.

Y si bien hemos indicado que el rococé en Espafia tuvo una marcada
procedencia italiana, en el caso de Paret se produjo una excepcion ya que él bebid
directamente de las fuentes francesas y su estilo fue mas deudor del galante rococo
francés, que del decorativista estilo italiano. La influencia de uno de sus primeros
maestros, el orfebre Agustin Duflos, se puede apreciar en el acabado de las obras de
Paret, a las que dotaba de una textura esmaltada, y en las que sus pequefias figuras
adquirfan ese aspecto de porcelana, diluyéndose®® en el conjunto de la composicion,
con contornos ligeros y suavemente difuminados, pero sin perder la calidad del dibujo,
muy cuidado y preciosista.

Las obras de Paret tienen ese caracter decorativista, herencia del rococd, son
pinturas amables, agradables de ver, pero ademas, son testimonio de una época y de una
forma de vida de un sector de la sociedad que él retrata. En las escenas de caracter
cortesano es en donde mejor se advierte su gusto rococo, en ellas representa el lujo y el
ambiente de la corte con unas figuras llenas de dinamismo que nos transportan al mundo
de la alta sociedad. Destaca asimismo, por la plasmacion de todo un repertorio de
complementos y un dominio en la representacion de las distintas texturas de las telas,
las joyas y demas objetos accesorios. Se podrian aplicar a Paret algunas caracteristicas,

o virtudes que utiliza Cedn BermuUdez para describir al maestro de Paret, al pintor

25 “The most striking feature of the drawing, however, is its use of contrast, between horizontal and
vertical, between nature and the artificial, between the coarseness of humanity and the elegance of the
architecture, between the dark of the night and the light of the lamps, between the various classes and
types of people, ...” COKE, David, “Vauxhall Gardens” en Catalogo de la exposicion Rococo Art and
Design in Hogarth’s England, Londres, The Victoria and Albert Museum, sponsored by Trusthouse
Forte, 1984, pag. 91.

%6 Sobre su técnica pictorica véase ILLAN, Adelina, ROMERO, Rafael, “La preciosista técnica de
Paret”, ARS. Magazine, n° 23 (julio-septiembre), 2014. pp. 108-109.
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franceés La Traverse. Asi, la capacidad imaginativa de Paret es prodigiosa y 1o mismo su
erudicién de la que ya se ha mencionado que era sobresaliente con respecto a lo habitual
para la época.

Tenia gran fecundidad para la invencion y mucha erudicion para componer un
guadro. Participaba algun tanto de la grandiosidad de los Caracis en sus
contornos, aunque algo exagerados: entendia perfectamente la Optica y era
escrupuloso en la perspectiva: adoptaba el colorido flamenco, que celebraba con
entusiasmo, sujetandose & las leyes de la armonia; y en fin supo vencer las

dificultades del arte, tanto con su estudio, quanto con aquel don particular que no
257

se concede & todos los que se llaman pintores™".

Segun Francisco Javier Sanchez Canton, fue el mismo Paret quien proporcioné a
Ceén Berm(dez esta biografia sobre La Traverse®®. Paret alababa la erudicién de sus
composiciones, el cuidado tratamiento de la perspectiva, la disposicion de las figuras en
grupos equilibrando los claro-oscuros, logrando la unidad de luz necesaria y utilizando
un colorido fresco pero armonioso. Estas virtudes que Paret veia en su maestro, las
descubrimos también en sus propias obras que bien sea por la admiracion o por la
influencia recibida, definen la obra de Paret.

En sus composiciones de escenas cortesanas, se pude ver el caracter
escenogréfico y teatral heredado del rococé francés. Esto se advierte por ejemplo en La
comida de Carlos 11l (h.1775) en la que convierte una comida del monarca en todo un
acontecimiento cortesano, pues en el fondo lo era; en ella se capta un instante detenido
en el tiempo durante la comida del rey. Carlos Ill, se encuentra sentado a la mesa,
mientras algunos criados y algunos cortesanos se mueven alrededor de él. La decoracion
de la sala en la que se desarrolla la escena sigue el gusto rococo, con tapices, espejos e
incluso un fresco que decora el techo. Se constata ademas en esta obra, las costumbres
de la nueva dinastia, que no duda en mostrarse ante sus subditos realizando actividades
tan cotidianas como una comida, algo que habria sido impensable durante el reinado de
los Austria.

Se alejaba la imagen de la corte de un Carlos I, con sus historias de exorcismos,
intrigas, enfermedades, un “fin de raza”, cuyo ocultamiento ante sus propios
subditos — al menos desde Felipe Il — formaba parte del ritual de la majestad del
rey, (...). El rey se hace ahora visible a todos. Incluso actividades antes privadas

%7 CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin, Op. Cit., tomo V, pag. 76.

258 «E] articulo del “Diccionario” de Cean, copia, con pocas variantes, un manuscrito de Paret, dado a
conocer por Rodriguez Mofiino, en el Unico estudio serio que de La Traverse se haya impreso.”,
SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 231.
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pasan a formar parte del ceremonial de la corte, como tan bien refleja el cuadro
259

de Luis Paret y Alcazar Carlos I1l comiendo ante su corte™”.

Asimismo pertenece a este periodo alegre y cortesano previo al destierro la obra
Ensayo de una comedia (1772-73), en la que se representa a varias figuras en un
saloncito, iluminado por una lampara de techo que da calidez al ambiente. Una puesta
en escena muy teatral en la que aparecen, en el centro, una dama sentada, un galan,
caracteristico del estilo paretiano y una madre con su nifia en una pose encantadora. La
madre sefiala la alfombra en la que se adivina un mapa de Europa, un pliegue de la
alfombra sirve para separar al grupo del primer plano formado por una pareja que
ensaya la escena para la comedia, vestidos a la moda del siglo XVII. El cortindn,
recurso barroco, que enmarca a todos los personajes contribuye a dar un aire teatral al
conjunto. En algunas de las figuras de esta pintura pudo inspirarse Goya para su obra
Hércules y Onfala de 1784; estos personajes de Goya se asemejan, tanto en gestos como
en pose, a la dama sentada y al caballero vestido para la comedia de la obra de Paret.
Goya recrea el tema mitologico en el que el forzudo Hércules, vendido como esclavo a
Onfala, se ve obligado a vestir ropas femeninas y a llevar Gtiles de hilar para no ser
reconocido. Se ha solido interpretar esta obra como una critica al destino al que se vio
abocado el infante don Luis de Borbon, a quien se obligd a contraer un matrimonio
morganatico cuyas consecuencias significaron la pérdida de sus derechos dindsticos.
Ademas, el infante tuvo que padecer los caprichos de una mujer de clase inferior, treinta
y dos afios menor que €l, casada por interés, lo que hace pensar en una ausencia de lazos
afectivos, en definitiva, un triste destino para un infante que pudo haber sofiado con la

corona espafiola.

9 IGLESIAS CANO, Carmen, “Un siglo de cambios e Ilustracion” en, Goya y el infante don Luis: el
exilio y el reino, Madrid, Op. Cit., pp. 31-32.
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Imagen 20: Luis Paret, Ensayo de una comedia, Imagen 21: Francisco de Goya, Hércules y Onfala,
1772-73, Museo del Prado 1784, Madrid, coleccion particular

Paret realizd unas obras plenas de gracia y elegancia y de muy correcta
ejecucion. Su amplia formacion académica le permitia dominar las técnicas de las
transparencias y de las texturas de sedas y tejidos, dandoles un togque elegante y un
refinado colorido. Segin Sanchez Canton, Paret utilizaba predominantemente las gamas

frias de colores, siendo el azul su color preferido. Esta indicacion la realiza el
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historiador al describir Las parejas reales®® e insiste en esta preferencia cromatica del
artista, al describir otra obra, La circunspeccién de Didgenes®®, en la que, Paret se
inclind por los colores calidos, obra de ambientacion nocturna tan insélita como poco
habitual.

En sus composiciones con figuras, Paret transmitia una sensacion de levedad, de
ingravidez en unos personajes llenos de movimiento. El resultado es una pintura
amable, decorativista, con escenas que se desarrollan en un ambiente alegre y apacible.
El dominio del dibujo y de las leyes de la perspectiva hace que sus composiciones esten
bien compensadas, logrando este equilibrio tanto en el aspecto formal como en el
cromatico. Las luces y las sombras se equilibran envolviendo la escena y desarrollando
una ambientacion de gran verosimilitud.

En las escenas con figuras, éstas se unen habitualmente formando pequefios
grupos, cada uno de los cuales tiene su espacio y su mision en el conjunto, cada parte es
necesaria para lograr un resultado unitario en la obra final. Estos grupos realizan alguna
actividad o son espectadores de algo que ocurre en la escena principal, disponiéndose
generalmente en la mitad baja del cuadro. La composicion adquiere un dinamismo y un
ritmo logrado por el dibujo, de gran precision y correccion, de trazo rapido y suelto.

La Merienda campestre (1772-73) de Paret es otra obra anterior a su destierro en
la que hace un retrato de la vida social de su época, desarrollando un tema
intranscendente, una merienda. El tiempo se detiene y asistimos a una escena
costumbrista en la que los personajes pasean, meriendan y charlan animadamente en
grupos pequefios. En definitiva un despliegue de tipos populares que nos permite
conocer las costumbres, las formas de vestir y la vida social de finales del XVIII.

260 «Si la tonalidad general se resiente de fria por el predominio de azules, color predilecto de Paret, la
animacion y viveza de los grupos hace olvidar la primera impresion del conjunto.”. SANCHEZ
CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 234.

261 “E] colorido, sorprendentemente, pertenece a la gama célida, cuando Paret se mostraba siempre
inclinado a la “cianica”.” idem, pag. 237.
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Imagen 22: Luis Paret, Merienda campestre, 1772-73, Imagen 23: Francisco de Goya, La merienda,
York Museums Trust, Reino Unido 1776, Museo del Prado

En la pintura de Goya La merienda se han querido ver influencias de diversos
autores: las obras de Teniers de la Coleccion Real que sirvieron de modelo a los
cartonistas de la Real Féabrica de Tapices; La merienda campestre y El juego de las
bochas de Houasse o la posible influencia de los tipos populares de Giambattista y
Lorenzo Tiepolo realizados para el Salon del Trono en el Palacio Real. Asimismo, se ha
solido sefialar como modelo para esta pintura de Goya a los Cazadores merendando de
José del Castillo, aunque también es posible una interpretacion en sentido opuesto
debido a que la obra de Goya podria estar en relacion con lo efimero de los placeres de
la vida en la linea de las pinturas de vanitas®®?. Con respecto a la figura de la naranjera,
que tiene su protagonismo ya que los majos sentados levantan sus copas para celebrar su
Ilegada, podria ser deudora de la Naranjera que Juan de la Cruz incluy6 en su Coleccion
de trajes de Espafia. Las interpretaciones son mdltiples y diversas pero nos gustaria
afiadir la posible influencia de Merienda campestre de Paret, en la que ademas del
motivo de la comida y bebida, aparecen representados tipos populares en actitud
relajada, unos sentados otros paseando, vestidos con trajes caracteristicos de las clases
populares y que tanto en composicion como en actitudes recuerdan a los de Paret,
aunque siempre en la obra de éste, y a pesar de representar a la clase popular, se aprecia
un estética mas refinada que la de Goya, que tiende en sus pinturas a retratar unos

personajes mas vulgares.

%2 Catalogo de la exposicion Goya en Madrid. Cartones para tapices 1775-1794, Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2014, pag. 102.
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En las obras de Paret vemos que su dominio del color le permite jugar con los
distintos tonos, logrando colores brillantes, plateados, nacarados de gran belleza. Las
texturas de los ropajes adquieren, gracias a su habilidad, un realismo y una calidad tactil
verdaderamente excepcionales, en definitiva sus obras estdn muy bien acabadas y
destacan por su buena factura®®.

Este estilo alegre y vital, caracteristico del rococd, se corresponde sobre todo
con su primera etapa e ird transformandose, desde su regreso a Madrid en 1789,
momento a partir del cual ira alejandose del estilo vivaz que le habia caracterizado y
abrazaré la tendencia neoclasicista impulsada por la Academia. Las necesidades obligan
y Paret también regresa al orden.

Compositivamente solia utilizar el recurso de colocar una marcada diagonal que
se repetia en muchas de sus obras. Su extraordinario dibujo tanto en lo relativo a los
elementos arquitectonicos como paisajisticos dotaba a sus obras de composiciones y
perspectivas de gran realismo, con encuadres creibles, aunque siempre dentro de un
ambiente idealizante de bucdlica placidez. El tratamiento de las figuras resultaba muy
cuidado con un dibujo de muy buena factura. Paret es uno de los mejores dibujantes del
siglo XVII1I segun Osiris Delgado. Con respecto a los rostros a medida que avanzaba en
su obra fue perfeccionandolos haciendo gala de un correctisimo dibujo®®*.

Estas caracteristicas se aprecian también cuando acomete la temaética
paisajistica, como en la serie de puertos del Pais Vasco, en la que realizd unas
composiciones con un horizonte bajo y unas vistas de gran amplitud que ofrecian una
visién panoramica y en las que insertaba escenas con personajes realizando alguna
actividad. El paisaje se utilizaba para envolver o para acomodar la escena representada
en la obra y aunque proporcionalmente el paisaje ocupaba mayor superficie, se daba
mayor protagonismo a la actividad de los personajes que se colocaban en primer
término.

Tocd todos los géneros, la pintura de historia, la costumbrista, el retrato, el

paisaje e, incluso, la muy interesante de la ilustracion de las ciencias naturales,

impulsado a ello precisamente por el infante don Luis®®.

203 GONZALEZ DE DURANA, Javier, Catalogo en Luis Paret y Alcdzar-..., Op. Cit., pag. 45.

264 «“Las cabezas de varios personajes de La Comida (de Carlos 111) acusan el logro de un tipo que ya
domina a perfeccion y del que no ha de prescindir en el resto de su vida. Es de personalidad hibrida, bien
parecido, con la peculiaridad de una conformacién ovoidea, frente alta, boca pequefia y piel tersa,
condenada por Paret a representar el papel de anénimo aristocrata.”. DELGADO, Osiris, Op. Cit., pp.
111-112.

2% CALVO SERRALLER, Francisco, “El exilio y el reino”, pp. 27-28.
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Al estudiar la obra de Paret hay que tener presente las diferentes influencias
artisticas que recibio a lo largo de su vida. Su paso por la Academia de San Fernando
dejo marcada impronta en su pintura, en donde logré una sélida formacion artistica y un
gran dominio de la técnica. De su paso por la Academia, Paret recibio la influencia,
entre otros, de Corrado Giaquinto.

Otro pintor que pudo influir en Paret fue Giambattista Tiépolo, quien llego a
Madrid en 1762 y permanecio en esta ciudad hasta su fallecimiento en 1770. Tiépolo
fue un pintor de estilo luminoso, dindmico, con unas composiciones en las que mostraba
sus grandes dotes para el dibujo. Pint6 en el Palacio Real de Madrid, en el que destaca
el fresco en el que ensalzaba a la monarquia, La Apoteosis de la Monarquia espafiola®®,
con un programa pictérico alegorico, planteado con desbordante teatralidad y con el
claro objetivo de exaltacion de la monarquia reinante, con figuras llenas de dinamismo y
un colorido luminoso, con gamas pasteles tan del gusto rococo. Esta obra colosal y en
general los trabajos al fresco de este pintor, resultaron impactantes para los pintores
espafioles. Los méas academicistas, sin embargo, mostraron su rechazo, ya que dominaba
por entonces el neoclasicismo, corriente opuesta al barroquismo triunfante y defendida
entre otros por Antonio Rafael Mengs.

Si bien, como decimos, el estilo decorativista y rococd de Tiépolo no fue del
gusto de los pintores mas cercanos al clasicismo academicista, cabe pensar que si lo fue
de Paret quien demostraria con el tiempo su gusto rococd. Pero, como ya se ha indicado,
fue su profesor Charles-Francgois de la Traverse quien de forma mas palpable marco
artisticamente a Paret. Por medio de él, Paret se sinti6 atraido por la pintura de Watteau,
Boucher o Fragonard, los pintores franceses del rococ6. Watteau sobre todo cautivo con
su pintura al pintor espafiol. Esta influencia del rococé se puede apreciar, entre otras
obras, en el Autorretrato en el estudio, obra en la que el autor se presenta en una pose
melancélica, muy en la linea del género galante practicado por estos pintores. Este
autorretrato constata también la cercania de Paret hacia el pensamiento ilustrado,
retratdndose como los intelectuales de la época, en una actitud reflexiva y melancolica.
Paret aparece acompafado de sus Utiles de pintura, en un segundo plano, hay un cuadro

en el que se representa un naufragio.

2% DIAZ GALLEGOS, Carmen, “Las decoraciones murales en la planta principal del Palacio Real de
Madrid” en Arbor CLXIX, 665, 2001, pp. 59-81, http://arbor.revistas.csic.es, [Referencia tomada el 07-06-
2015].
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Bajo un fabuloso cortinaje descansa sobre un caballete un cuadro ovalado que
representa una marina con un barco naufragando, identificado por algunos

especialistas con el San Pedro de Alcantara, que se hundié el 3 de febrero de
267

1786, episodio que ha determinado la fecha del retrato™".

Con respecto a las posibles analogias existentes entre la obra de Paret y la de
Goya, Yy teniendo siempre presente la superioridad manifiesta del aragonés con respecto
a sus contemporaneos, es dificil saber quién pudo influir en quién en los inicios
artisticos de ambos pintores. Nacieron el mismo afio, con una diferencia de s6lo mes y
medio, y en la década en la que Paret triunfaba en la Corte, Goya todavia no habia
destacado. De hecho, Goya lleg6 a Madrid en 1775, afio en el que Paret partia hacia su
injusto destierro, para entonces él ya habia pintado sus célebres pinturas galantes y
cortesanas que Goya tuvo que conocer. Cuando Paret volvid del exilio, Goya
deslumbraba ya en la Corte y paralelamente daba comienzo el declive de Paret, quizas
no tanto en sus logros como pintor, que siguieron siendo extraordinarios, pero si en lo
referente a su reconocimiento publico como artista. Cean Bermudez se lamentaba de
este poco reconocimiento que tuvo el pintor madrilefio y asi lo expresaba con amargura
en su célebre diccionario.

Muy pocos, o ningln pintor nacional, tuvo Espafia en estos dias de tan fino gusto,

instruccion y conocimientos como Paret, y yo que le he tratado de cerca lloraré

siempre su muerte y el poco partido que se ha sacado de su habilidad®®.

En cuanto a las ideas politicas, ambos se pueden relacionar con el pensamiento
de los ilustrados. Existe relacion entre la obra de uno y la del otro, se ve por ejemplo en
Autorretrato en el estudio de Paret (1786) y el Retrato de Jovellanos (1798) de Goya.
En los dos cuadros tanto la postura como el ensimismamiento que muestran tienen
claras similitudes, lo cual no significa que Paret influyera en la pintura de Goya, pero al
menos hay que tenerlo en cuenta ya que la obra de Goya es posterior.

Goya realizé el retrato de Jovellanos siendo éste ministro de Gracia y Justicia,
pero no lo hizo con los atributos del gobernante, del politico sino que lo retratd en
actitud melancolica como un poeta, un intelectual, un pensador ilustrado, con una mano
apoyada en la mejilla, al igual que Paret en su autorretrato representando el caracter

melancolico del genio, uno de las letras y el otro de la pintura. La melancolia era

%7 REUTER, Anna, OBON Mercé “Luis Paret y Alcazar” en catalogo de la exposicion Goya y el infante
don Luis: el exilio y el reino, Op. Cit., pag. 150.
268 CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin, Op. Cit., tomo IV, pag. 55.
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considerada en esta época, una virtud reservada a aquellos genios e intelectuales que les

permitia acercarse a lo sublime debido a su capacidad reflexiva y a su sensibilidad.

Imagen 24: Luis Paret, Autorretrato en el estudio, Imagen 25: Francisco de Goya, Retrato de
1786, Museo del Prado, Madrid Jovellanos, 1798, Museo del Prado, Madrid

Jutta Held también trata sobre la posible influencia de Paret en la obra de Goya.
Se refiere a las vistas portuarias del pintor madrilefio, encargadas siguiendo la estela de
las exitosas vistas de Claude-Joseph Vernet en el pais vecino. Held sugiere que La
pradera de San Isidro (1788) esta en la linea de este tipo de vistas que ilustran las
caracteristicas de las ciudades. En esta pintura de Goya, tras el primer plano en el que se
desarrollaba la escena popular, quedaba al fondo la vista de la ciudad en la que se
reconocian sus principales monumentos.

La favorable recepcion de Vernet en la corte de Madrid, circunstancia que habia
dado lugar al encargo hecho a Paret, influiria también en la pintura de cartones
para tapices de la Real Fabrica de Santa Barbara. Al mismo tiempo, la atencién
de Goya se dirigié por primera vez a los paisajes topograficos de Paret, ricos en
figuras. En 1788, pocos afios después de que Carlos 11l encomendara a Paret las
vistas de puertos espafioles del norte de Espafia, Goya, con su boceto de La
pradera de San lIsidro (Prado, Madrid), pinté una vista similar claramente

sugerida por los modelos de Vernet y Paret®®.

29 HELD, Jutta, “La pintura espafiola de paisaje en el siglo XVIII” en Los paisajes del Prado, Madrid,
Nerea, 1993, pag. 261.
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Imagen 26: Luis Paret, Vista del Arenal de Bilbao, 1784, National Gallery, Londres

Imagen 27: Francisco de Goya, La pradera de San Isidro, 1788, Museo del
Prado, Madrid

En La pradera de San Isidro, Goya recreaba la ciudad al fondo en la que
monumentos emblematicos como el Palacio Real o la cipula de la iglesia de San
Francisco el Grande eran facilmente reconocibles. En un primer término, en la pradera
de San Isidro hacia una puesta en escena con las figuras relajadas y divirtiéndose en el
dia de la fiesta. Tanto el colorido como la composicidn, con la escena costumbrista en la
parte baja del cuadro y la ciudad al fondo confundida con el paisaje, remiten a modelos
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paretianos de panoramicas urbanas. Pero también el bullicio y el gentio en dias de fiesta
nos recuerda a otra obra de Paret, Las parejas reales, 1770, se trataba de una fiesta
ecuestre celebrada en Aranjuez, en la que toda variedad de personajes compartian el
espacio, incluidos las gentes del pueblo, los aristocratas en coches tirados por caballos,
los soldados de la guardia real y por supuesto los miembros de la familia real

presidiendo el festejo.

Si Goya retratd de forma magistral a los majos y majas en sus escenas
costumbristas, en la etapa en la que pintaba los cartones para la Real Fabrica de Santa

Barbara, Paret retrataba a la aristocracia sin confundirla con el pueblo.

Asi, el casticismo de Paret viene a ser, a diferencia del de Goya, como sentido
desde fuera, sin calor, por no haber sido nunca un alma popular como el de
Fuendetodos. Nunca se acerca a la figura pueblerina enmarcandola sola,
probablemente porque no le gusta, pero quizas también por cierta impotencia para
penetrar en ella. Sin embargo, Paret se complace en incorporarla a sus

composiciones para contagiar la totalidad de sus conjuntos de lo Gnico que es

capaz de conocerle: su alegria narrativa®’.

En una de las vistas del Arenal bilbaino, (la de la National Gallery), aparecian,
por un lado algunos personajes de la alta sociedad y por otro los trabajadores del puerto,
pero a pesar de ocupar el mismo espacio, se repartian en distintos grupos evidenciando
la diferenciacion social. En muchas de sus vistas portuarias, utilizaba el puerto como
escenario para situar escenas galantes o festivas, dejando en un segundo plano aquellas
representaciones que mostraban a trabajadores realizando actividades propias del
puerto.

Otro pintor espafiol, Antonio Carnicero, ha sido comparado en ocasiones con
Paret y algunos han querido ver equivalencias entre la obra de uno y otro e incluso ha
habido problemas de atribucion entre algunas de sus obras. Bien sea por la utilizacion
de las pequenfias figuras, o por la representacion de escenas con muchos personajes pero
lo cierto es que técnicamente Paret supera a Carnicero. Carnicero recogié también
imagenes de Aranjuez, entre las que destaca su celebre Ascension de un globo
Montgolfier en Aranjuez, h.1784, en ella el pintor se convertia en cronista y narraba con
todo lujo de detalles, el momento de un acontecimiento histérico; asimismo pinto el
cuadro Vista de la erupcion del Vesubio, h.1771, en el que mostraba el momento de la

erupcion del volcan con un tratamiento muy colorista y una gran interpretacion del

2" DELGADO, Osiris, Op. Cit., pp. 62-63.
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fuego que en forma de lava iba bajando por la ladera de la montafia. Una vez mas, el
afan de la llustracion por describir lugares y hechos relevantes, se veia llevado a cabo en
estas obras.
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CAPITULO 4- REFLEXIONES SOBRE LA PINTURA DE PAISAJE

4.1 Pintura de paisaje

Para analizar la pintura de paisaje que se desarrolla en Espafia durante la
segunda mitad del siglo XVIII, se hace necesario conocer los factores que han
determinado, de una u otra forma, la consolidacion del paisaje como género pictorico.

Desde el punto de vista compositivo, la pintura de paisaje se puede presentar de
dos formas; una, aquella en la que el paisaje se subordina a la escena representada y
otra, la que muestra el paisaje sin asunto, es decir, aquel paisaje que no necesita una
escena que justifique su presencia. En la primera alternativa, el artista puede dejar el
paisaje Unicamente como fondo, o bien puede dotarle de un protagonismo esencial a
pesar de la presencia de alguna escena. En el caso de Paret, cuando aborda el género
paisajistico, lo hace recurriendo a una escena que, por pequefia que sea, tiene su
presencia en la obra. De todas formas, desconocemos si Paret llegd a realizar paisajes
sin asunto, es decir, el paisaje sin figuras como tema Unico de la obra.

En el siglo XVII1I fueron habituales los encargos de pinturas de reducido tamario,
solicitadas por clientes de la burguesia para decorar sus residencias urbanas. EI hecho de
que aumentara la demanda de pinturas de pequefio tamafio, facilité a los pintores su
produccion y ello potencio el mercado y el coleccionismo, que hasta el siglo XVII habia
estado practicamente en manos de reyes y aristocratas. La sociedad habia ido
evolucionando y se habia producido un cambio en las mentalidades y en el gusto,
gestandose un creciente interés por el coleccionismo que iba a alcanzar a nobles,
burgueses y altos personajes de la sociedad. En Espafia hubo importantes coleccionistas
como la duquesa de Osuna, que atesord importantes cuadros de gabinete en su palacio

de El Capricho, Manuel Godoy®*, Gaspar Melchor de Jovellanos®’?, el marqués de

21 ge calcula que cuando se produjo el Motin de Aranjuez habia aproximadamente mil cien pinturas en
manos de Godoy. El Principe de la Paz, saque6 gran cantidad de bienes artisticos para formar su
coleccion “De la larga lista de iglesias y conventos de Madrid, Sevilla y Valencia de los que Godoy
mandé sacar pinturas...” ROSE-DE VIEJO, Isadora, “De Valencia a El Escorial via la coleccion de
Godoy” en Reales Sitios, XLV, 176, 2008, pag. 42.

22 \WWERT ORTEGA, Juan Pablo, “Jovellanos, «aficionado» Su actividad coleccionista en relacion con el
origen de la moderna cultura artistica en Espafia” en Patronos, promotores, mecenas y clientes: VII
CEHA, Murcia, 1988: actas, mesa I, pp. 571-580.
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213 5 la Casa de Alba entre tantos otros. Las élites

Santa Cruz, el marqués de la Ensenada
cercanas al poder vieron en la préctica del coleccionismo, una actividad que consolidaba
su prestigio y afianzaba su rango social. EI aumento del coleccionismo favorecio la
diversificacion tematica y se convirtio en otra via de promocion de la pintura de paisaje.

El paso del siglo XVIII al XIX confirma en el terreno del coleccionismo su obvio
caracter bifronte al registrar, junto a la pervivencia residual de rasgos del
coleccionismo real y aristocratico propio del Antiguo Régimen (en el que habria
que incluir también el realizado por las instituciones eclesiasticas), el surgimiento

de un nuevo tipo de coleccionista, no aristocrata sino de caracter burgués, de

gustos mas variados y personales®™,

A lo largo de la historia del arte, la pintura de paisaje tuvo una consideracién de
género menor, en la escala jerarquica tradicional, y fue a partir del XVIII cuando esta
consideracién comenzo6 a cambiar y este género se fue valorando cada vez mas, hasta

llegar a su cima en el periodo romantico®”.

La pintura de paisaje ha tenido, a lo largo del tiempo, un caracter imitativo de la
naturaleza. Los artistas tratan de plasmar en el lienzo aquello que ven en la naturaleza y
lo hacen con propuestas diferentes a lo largo del tiempo, asi podremos contemplar desde
una pintura de paisaje de caracter completamente descriptivo o casi topogréafico, hasta la
plasmacion abstracta de los sentimientos que la contemplacién del paisaje suscita en el
artista.

A medida que la pintura de paisaje se afianzaba se empezé a ser consciente de
que el paisaje pintado, proporcionaba al espectador un fragmento de la naturaleza que le
rodeaba, y posibilitaba mediante su contemplacién el disfrute placido de la naturaleza
sin tener que acudir a ella. Se trataria pues de captar un instante y una parcela de la
naturaleza para después deleitarse con ella en cualquier momento y lugar. La pintura de
paisaje, se convertia asi, en un medio para que la gente accediese a la belleza de la

273 . . , . . .
“El primer ministro de Fernando VI, Cenén de Somodevilla, marqués de la Ensenada, reunié una

importante coleccion de pinturas, que de hecho ha sido considerada superior a la formada por su rey.”
JIMENEZ-BLANCO, Maria Dolores, El coleccionismo de arte en Espafia. Una aproximacion desde su
historia y su contexto, Barcelona, Fundacion Arte y Mecenazgo, 2013, pag. 19.

2% [dem, pp. 21-22.

275 «1 4 tradicion del paisaje se remonta a los lejanos origenes de la pintura y, sin embargo, este género ha
sido realzado fundamentalmente por la escuela moderna. El gusto por la pintura de paisaje adquiere
especial notoriedad en el siglo XVIII, cuando se aprecia sobremanera el legado de Claudio Lorena y se
hacen sonoros sus muchos ecos. El cultivo de este género, hasta entonces especialidad de pocas escuelas,
se universaliza. Un factor importante es el auge que cobra el paisaje de la escuela holandesa del siglo
XVII, (...). Lorena y los holandeses seran las fuentes mas preciadas del paisajismo dieciochesco y ain del
Romanticismo,(...)” Prologo de Javier Arnaldo, CARUS, Carl Gustav, Cartas y anotaciones sobre la
pintura de paisaje, Madrid, La balsa de la Medusa Visor, 1992, pags. 22-23.
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naturaleza, pudiendo disfrutar de ella, incluso tratdndose de un paraje lejano, gracias a
que el artista habia capturado su esencia mediante sus pinceles. Asi, la pintura de paisaje
acercO la naturaleza, cercana o lejana, al espectador, y de esta forma el paisaje se
empez6 a valorar siguiendo unos criterios artisticos, ya que la contemplacion de ese
espacio natural se realizaba a través de una obra artistica.

¢Por qué la pintura de paisaje paso de ser un género menor a alcanzar un gran
auge en el periodo contemporédneo? Desde luego no habrd un Unico motivo, serd
necesario tener en cuenta diversos factores que, estando presentes en la sociedad de
cada momento, tienen una incidencia en la evolucion de las propuestas artisticas.

Uno de ellos es el del cambio en las mentalidades y en el gusto de la sociedad,
que evoluciona desde un gusto artistico popular vinculado al mundo barroco y ligado a
asuntos religiosos, hacia una tematica profana, de menor trascendencia, inspirada en la
mitologia, en la naturaleza o en la vida cotidiana de las clases altas. Este cambio en las
preferencias artisticas se produce en un primer momento en el entorno de las clases altas
y deriva hacia la creacién de nuevas propuestas artisticas y la incorporacion de nuevos
géneros al panorama pictorico, estos nuevos modelos irdn calando poco a poco en toda
la sociedad.

La llegada de la nueva dinastia a Espafia a comienzos del siglo XVl devino en
un cambio en el gusto artistico; su deseo de modernizacion alcanzo la esfera del arte y
promovid, como ya se ha indicado mas arriba, la importacién tanto de pintores como de
obras extranjeras. Esa evolucién hacia nuevos modelos artisticos se origind pues, en el
espacio cortesano y poco a poco llegaria a toda la sociedad.

Estos pintores extranjeros que vinieron a Espafia, no solo iban a dejar huella en
lo concerniente a lo puramente plastico, también lo harian en el aspecto social. Cada vez
tenia méas peso la reivindicacion del status de los artistas, quienes reclamaban que se
superara su tradicional consideracion de artesanos dentro del marco gremial y que se
asumiese su labor pictérica como una profesion liberal que requeria, ademas de la labor
practica, una reflexién intelectual previa. Por otra parte, desde la creacion en 1725 de
los Salones en Francia, se fueron cambiando los modos de relacion entre artistas y
clientes, produciéndose un contacto mas cercano que influiria en la manera de encargar
los trabajos artisticos que pasaron a hacerse de una forma mas directa entre comitente y
artista.

La pintura de paisaje fue determinante en los cambios que se produjeron en el

arte y que dieron paso a la revolucion que llegd con el arte contemporaneo. ¢Por qué, la
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pintura de paisaje, tan poco trascendente, contribuyd a ese cambio revolucionario en el
arte? Quizéas la respuesta esté ahi, en su misma intrascendencia, que liber6 a la pintura
de la idea clésica de que lo Unico digno de ser pintado era el hombre y sus acciones. En
la concepcion artistica tradicional, el valor de la naturaleza en una obra de arte lo era en
cuanto a escenario en el que desarrollar las escenas, en éstas se relataban aquellas
acciones del hombre; mitoldgicas, sagradas o histéricas, que narraban sus virtudes, sus
relatos ejemplarizantes o sus grandes hazafias. Mientras predomin0 esta vision clasica
del arte, el paisaje se encontrd supeditado a la realidad humana, pintores como Lorena o
Poussin, necesitaban incluir una escena aunque fuera pequefia para recordar la presencia
del hombre. Iban a ser los pintores holandeses, quienes sintiéndose menos ligados a las
obligaciones intelectuales respecto al clasicismo, tendrian una mayor libertad y se iban a
liberar de esas ataduras. Asi la eliminacion de las escenas en la pintura de paisaje,
supuso una ruptura con el clasicismo y el paso hacia el arte contemporaneo que ya en el

siglo XX se iba a caracterizar por su negacion deliberada del pasado.

4.1.1 La naturaleza y la mirada estética

Paret fue un gran pintor de pintura de paisaje, lo demostrd no sélo en su serie de
vistas de los puertos del Cantébrico, sino en muchas otras obras en las que a pesar de
tener una presencia secundaria, el peso del paisaje era importante en el conjunto. Sirva
de ejemplo, Paseo en el jardin botanico, como muestra de la perfecta unién entre el
grupo de personas, los frondosos arboles y el elemento arquitecténico; o Las parejas
reales, obra en la que figuras y paisaje se funden en un conjunto armonico. Sobre esta
fiesta cortesana se conserva un manuscrito iluminado en el Archivo del Palacio Real,

276

publicado en el libro de Matilde Lopez Serrano“™. Ademas, sobre esta actividad lGdica

de las “parejas” que tanto gustaba a los cortesanos, escribe el viajero inglés Joseph
Townsend en la obra que relata su viaje por Espafa.

El dia anterior a mi partida de Aranjuez tuve la satisfaccion de ver un
espectaculo caracteristico de este pais. Se trata de las llamadas parejas. El
principe de Asturias y sus dos hermanos, los infantes don Gabriel y don
Antonio, acompafiados por cuarenta y cinco miembros de la nobleza, todos
vestidos a la antigua usanza espafiola y montados sobre caballos de raza

26 | OPEZ SERRANO, Matilde, Las parejas: juego hipico del siglo XVIII.: Manuscrito de Domenico
Rossi, Madrid, Editorial Patrimonio Nacional, 1973.
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andaluza, hacen una serie de evoluciones al son de trompetas y de cuernos
franceses. Se disponen en cuatro escuadrones diferenciados por el color de

sus vestidos, rojos, azules, amarillos o verdes, y ejecutan asi esta danza de

gran precision, ofreciendo un elegante espectaculo®”.

Teniendo en cuenta que Townsend realiz6 su viaje por Espafia entre 1786 y 1787
y que Paret pint6 Las parejas reales hacia el afio 1770 resulta interesante contrastar la
descripcion que aquél hace con la pluma y éste con los pinceles, ambos describen un
escenario festivo lleno de colorido animacion y fiesta.

A lo largo de la historia ha habido muchos pintores que como Paret han creado
pintura de paisaje. Muestran una atraccion por la naturaleza que les lleva a desear pintar
sus formas de belleza natural mediante un ejercicio creativo. Los pintores paisajistas son
grandes cuando logran emocionar, cuando consiguen esa comunicacion entre obra y
espectador y son capaces con sus paisajes de hacernos sentir la brisa del mar, el perfume
de las flores, la calidez del sol, el sonido del agua, el griterio de las gentes que
participan en las escenas. El artista no se detiene en una imitacion literal de lo que ve
sino que busca capturar su esencia.

Es habitual, en los estudios que abordan el tema de la pintura de paisaje
realizados a lo largo del tiempo®’®, encontrarnos con una referencia a un relato de
Petrarca, en el que el poeta y humanista italiano del siglo X1V, manifiesta su deseo de
subir una montafia, algo insélito en aquel tiempo, y se plantea asumir un riesgo sin
ninguna utilidad. Se suele tomar como referencia este relato para marcar el momento en
el que el hombre empieza a contemplar la naturaleza de una forma novedosa, con una
mirada estética y no Unicamente utilitaria. Es entonces cuando el ser humano descubre
la belleza del paisaje y le otorga valor por si mismo, por su misma belleza, sin que sea
necesario encontrarle una utilidad para el ser humano. Nos encontramos ante una
renovadora relacion con la naturaleza a través de una mirada estética nueva.

Es muy importante situarse en el momento en el cual el hombre de repente
descubre que de la naturaleza es posible extraer un placer estético. Hay un
testimonio que citan casi todos los historiadores del paisaje, porque es basico y lo
protagoniza una figura emblematica, Francesco Petrarca”.

2" TOWNSEND, Joseph, Op. Cit., pag. 136.

278 Sobre el tema véase el clasico estudio de CLARK, Kenneth, El arte del paisaje, Barcelona, Seix
Barral, 1971.

29 CALVO SERRALLER, Francisco, “Concepto e historia de la pintura de paisaje” en Los paisajes del
Prado, Op. Cit., pag. 14.
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Aunque, Petrarca, descubre que esa belleza exterior, esa vision estética del
paisaje ha de ir acompafiada de una belleza interior, de una emocion, considera
necesario buscar en el interior de uno mismo. Siguiendo estas ideas, Calvo Serraller,
indica cuales son en su opinién los dos elementos fundamentales en el origen de la
pintura de paisaje; naturaleza y luz interior.

Y si quisiéramos encontrar las dos claves — con todas las variaciones que se
guiera — gque explican la historia del paisaje como género pictorico y la vivencia
de la naturaleza en Occidente durante las edades moderna y contemporéanea, yo

diria simplemente que basta sumar los elementos que ha puesto en relacion

Petrarca: paisaje es naturaleza mas luz interior. Esa es la naturaleza del paisaje?®.

Aunque la pintura de paisaje no adquiera una categoria mayor hasta el siglo
XVII1 esto no significa que los pintores anteriores no realizaran extraordinarios paisajes,
de hecho y como menciona el historiador André Lhote al tratar sobre los pintores de los
siglos XIV, XV y XVI, aun no siendo considerados paisajistas, sus paisajes pueden
equipararse o superar a muchos paisajistas contemporaneos. La diferencia estriba en que
estos pintores subordinaban el paisaje a la escena que era la protagonista y la que

constitufa el soporte de la narracion".

A partir del siglo XVIII, se hace habitual la reflexion acerca de la pintura de
paisaje; se mira de manera diferente, se considera como una creacion con entidad propia
y no Unicamente como un fondo subordinado a la escena. La estética del siglo XVIII
defiende la autonomia del arte y se cuestiona la imitacion de la naturaleza sin un aporte
de creatividad, el paisaje, sera el que facilite la liberacion de reglas comunes y ponga a
la belleza como base fundamental de la obra, en esa linea estaria la capacidad para la
busqueda del “placer desinteresado” que Kant otorga al arte.

En el paisaje se recoge la mirada del artista, su creatividad, su manera de ver el
paisaje en su interior y su capacidad para plasmarlo mediante la pintura. El pintor se
acerca a la naturaleza con una forma de mirar que tiene ya una intencién estética; se

establece una relacion entre pintor y naturaleza de la que surge la creacion artistica.

250 fdem, pag. 16.

281 «Eg0s pintores no son considerados como paisajistas puros. Su ciencia, empero, era tan completa, y tan
profundo su conocimiento del universo, que esos fondos, en apariencia sacrificados al tema principal — la
accion de los héroes y de los martires — constituyen verdaderos cuadros en si. Forman un todo perfecto,
un mundo que se basta a si mismo, y la mayor parte de esos detalles son a tal punto completos y vastos
que, por su ordenacion, su poesia, su verdad, aplastan literalmente las mas famosas y ambiciosas
construcciones de los pintores modernos (incluyendo a los de los siglos XVII1 y XIX) que, por decirlo asi,
se especializaron en paisaje” LHOTE, Andre, Tratado del paisaje, Editorial Poseiddn, Barcelona, 1985,
Péag.11.
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A diferencia de la naturaleza en su inmensidad y como algo inabordable para el
ser humano, el paisaje es una construccion del hombre, algo que él puede cambiar y que
cuando lo traslada a la pintura lo convierte en objeto estético, proporcionando al
espectador, mediante el paisaje pintado, un fragmento de la naturaleza. Para pintar el
paisaje el artista ha de contemplarlo dejandose envolver con su belleza, percibiendo con
todos sus sentidos la armonia de la naturaleza, con una mirada que lleve a admirarlo y a
querer plasmarlo mediante la pintura, valorando la grandeza de la naturaleza. Sobre la
contemplacion escribe Raffaele Milani:

Quien contempla no vera los colores de un arbol o del cielo como un pintor, ni las
fibras de una rama como un estudioso de ciencias naturales, no compartira las
emociones de un sentimental, ni el éxtasis de un idealista, sino que en él la
fantasia, la percepcion, el sentimiento y la imaginacion se encontrardn en un
perfecto equilibrio®®.

El hombre trasforma la naturaleza, la acota en un espacio limitado y la convierte
en lugar habitable y lugar de trabajo, buscando también el componente de lo Util para
que la sociedad pueda desarrollar su vida. En este sentido, el paisaje se puede entender
como una creacion de la sociedad a lo largo del tiempo.

...el paisaje es una obra de arte equiparable a cualquier creacion humana, pero
mucho mas compleja: mientras un pintor pinta un cuadro, un poeta escribe una
poesia, un pueblo entero crea el paisaje que constituye el dep6sito profundo de la
cultura y que muestra la huella de su espiritu®®.

Tanto al pintar como al analizar una obra de arte paisajista pensamos en la
naturaleza, en el mundo natural que nos rodea y del que el hombre de la ciudad se ha
ido alejando, asi, a partir del siglo XVIII surge un deseo de retorno a la vida natural, al
placer de la naturaleza en toda su pureza, al mito de la Arcadia feliz, lugar de retiro
bucolico, paraiso mitico, en donde encontrar la calma y el amor. La naturaleza resulta
tanto mas ideal e inalcanzable para el hombre cuanto méas se ha alejado de ella. Los
procesos industrializadores, en un camino sin retorno, han ido transformado la
naturaleza, primero lentamente, incorporando al paisaje natural el paisaje industrial y ya
en nuestra época, velozmente, mediante la explotacion irracional de los recursos de la

tierra®®,

82 MILANI, Raffaele, El arte del paisaje, Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2007, pag. 180.

283 [dem, pag. 55.

284 «La arcadica utopia de una naturaleza y una naturalidad primigenias, originales, en las que los seres
humanos se integran pasivamente y sin historia, no es ya capaz de resistir a la realidad de la evolucion
social. Precisamente en los ultimos decenios del siglo XVI1I se proyectaron masivas intervenciones en la
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De esta forma el mito de la naturaleza salvaje no contaminada por el hombre, es
una busqueda permanente para el ser humano y esta circunstancia influye al tratar sobre
la pintura paisajista. En el paisaje pintado encontramos la esencia de la naturaleza
perdida y afiorada. En la época preindustrial, el ser humano y la naturaleza, los
animales, las plantas los rios eran un todo, un conjunto que vivia en armonia. Tras la
industrializacion, el acercamiento a la naturaleza se puede entender como la bldsqueda

de la esencia natural, de aquello que no ha sido corrompido por el hombre.

En la segunda mitad del siglo XVIII, el sentimiento de amor a la naturaleza
impulsado por Jean-Jaques Rousseau (1712-1778) se enfrento al espiritu excesivamente
racionalista y matematico de su tiempo®®. Rousseau defendié el ideal del individuo
natural nacido bueno y libre, posteriormente esclavizado por la sociedad. El naturalismo
se convirtio en una de las lineas de pensamiento del siglo de la llustracion que defendia
la condicion natural del hombre y su relacion con la naturaleza. Esta pasion por la
naturaleza que muestran los defensores del naturalismo, se vera reflejada en un
creciente interés por las reflexiones tedricas sobre el paisaje y por su plasmacién

pictorica.

4.1.2 Categorias estéticas

A partir del siglo XVIII al valorar el paisaje, las reflexiones habituales giran en
torno a conceptos como armonia, orden, serenidad; son elementos que conforman la
belleza de la naturaleza y que en el proceso de transformacion del gusto van
evolucionando hacia nuevas categorias estéticas que estan en relacion con conceptos
como lo sublime, lo pintoresco o la gracia.

La categoria estética de lo pintoresco la asociamos al artista que pinta aquello
que le atrae por su belleza o singularidad, al gusto del viajero del Grand Tour, al pintor

gue plasma una vision sentimental en sus paisajes pero mostrando a su vez un especial

naturaleza; es la época de las primeras grandes obras de urbanizacion y de las revoluciones sociales,
claramente previstas éstas por los intelectuales.” HELD, Jutta, Op. Cit., pag. 256.

285 «“Fue Jean-Jaques Rousseau quien dio un impulso decisivo a esta actitud espiritual y quien proporciond
legitimidad al movimiento del jardin paisajista. Este filosofo propugnaba el “retorno a la naturaleza”
colocando en el centro de la vida del hombre el sentimiento y no el intelecto, la conciencia de esa fuerza
divina que vive en la naturaleza en lugar de la ciencia.” FARIELLO, Francesco, La arquitectura de los
jardines. De la Antigliedad al siglo XX, Madrid, Celeste ediciones, 2000, pag. 199.
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interés por las curiosidades, una atraccion por las ruinas de la Antigliedad y una
preocupacion por todo aquello que tenga implicaciones con la vida social. Y asi,
podemos interpretar también los paisajes paretianos, en los que entre la frondosidad de
la naturaleza intercala un templete o una ruina, compartiendo a la vez la escena galante
y el paisaje pintoresco con escenas vibrantes de la vida social. Una visién peculiar sobre
la categoria de lo pintoresco la encontramos en la obra de Christopher Hussey?®.

O en el Autorretrato (Madrid, Coleccion particular), realizado por Paret, que
introduce una marina al fondo en la que joh casualidad!, representa el momento terrible
de un naufragio. Para algunos especialistas, se trata del naufragio del barco “San Pedro
de Alcantara”, ocurrido el afio 1786. A pesar de que el personaje retratado se ha solido
identificar con el teniente general Javier Mufioz y Goosens, quien intervino en el rescate
del navio, hoy parece claro que, ateniéndonos a sus rasgos fisonémicos, podemos hablar

de una imagen del propio pintor.

Imagen 28: Luis Paret, Autorretrato, 1786, Coleccion particular, Madrid

286 HUSSEY, Christopher, Lo pintoresco. Estudios sobre un punto de vista, Madrid, Biblioteca Nueva,
2013.
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Paret también realizé la obra La desgracia imprevista y la felicidad inesperada,
inspirada en el mismo naufragio, la obra fue encargada probablemente por el conde de
Fernan Nufiez?®”. El dibujo fue realizado por Paret y el grabado en cobre lo llevé a cabo

José Ximeno.

A BEAGRAM A DMPREY IV ALY LA FRLACIOAM IXEAPERA N

Imagen 29: Luis Paret, La desgracia imprevista y la felicidad inesperada, 1787, Gazeta
de México

Este terrible naufragio fue fuente de inspiracion para diversos artistas que
recogieron con sus pinceles el momento dramatico del hundimiento de la nave “San
Pedro de Alcantara” en la bahia de Peniche, en la costa de Portugal. Este suceso causé
conmocién en Espafia, tanto por las pérdidas humanas como por las materiales, pero
ademas, sorprendié por la respuesta de los lugarefios que mostraron una gran
generosidad con los afectados, segun indican las crdnicas de la época, y no dudaron en
acudir a rescatar a los supervivientes y a ofrecerles medios y apoyo incluso cobijandolos
en sus casas, es probable que Paret se refiriese a esta circunstancia con el titulo de la

%7 MORGADO GARCIA, Arturo, “La imagen del naufragio en la Espafa del siglo XVIII" en El mar en
la historia y en la cultura, Cadiz, Actas Historia y Arte Universidad de Cadiz, 2013, pp. 242.
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felicidad inesperada. El navio tenia previsto llegar a la Peninsula Ibérica cargado con
tesoros de gran riqueza valorados en varios millones de pesos, de tal forma que la
pérdida fue de una dimension enorme. También el pintor Jean-Baptiste Pillement
recogié dos momentos del suceso, uno de ellos el del hundimiento del navio, el otro el
del rescate. Pillement, en estas representaciones de catastrofes maritimas, siguio la
estela iniciada por Claude-Joseph Vernet quien recurrio al recurso de pintar imagenes en
las que el hombre se tenia que enfrentar a fendmenos extremos de la naturaleza dando
paso a escenas épicas de rescate. Pillement supo captar el terror y la desesperacion de
los desdichados implicados en el terrible suceso, situandolos en un entorno natural
imponente con el violento impetu de las olas rompiendo contra muros de grandiosas
rocas ante la desolacion de los supervivientes que, impotentes veian sobrecogidos
desaparecer a compaferos de viaje y contemplaban como se perdian las mercancias.
Este escenario desolador contribuia a poner de manifiesto la pequefiez del hombre frente
a la fuerza de la naturaleza en su faceta més hostil y nos remite a un gusto
preromanticista que pretende provocar en el espectador diversas emociones ligadas al
miedo, terror, soledad o la infinitud y que nos acercan a la categoria estética de lo
sublime®®. Los dos cuadros de Pillement fueron regalados al conde de Fernan-Nufiez,
embajador espafiol en Portugal, en agradecimiento al esfuerzo realizado en el rescate del
navio. A pesar de realizar estas pinturas de tanta fuerza dramaética, en general los
paisajes de Pillement se caracterizan por una mayor serenidad y son habituales en él las
escenas amables y placidas alejadas de este gusto romanticista por lo tormentoso y el
dramatismo extremo. Quiza en sus escenas sosegadas y apacibles podemos encontrar
cierta conexion con los paisajes de Paret.

Goya también pintara afios después, en 1793, la obra Escena de naufragio. Los
expertos no se ponen de acuerdo en determinar cual fue el naufragio representado en
esta obra y se contempla la posibilidad de que fuera fruto de su imaginacién, en
cualquier caso, parece indiscutible la deuda con la obra de Pillement y con la de Paret.
Esta obra de Goya sobrecoge por la intensidad expresiva de los naufragos, entre ellos la
figura femenina que levanta angustiada los brazos al cielo manifestando la debilidad

humana ante la poderosa naturaleza. Parece l6gico pensar que Goya no tuviera muchos

288 <o sublime, desligado de su vinculacién exclusiva al &mbito de la retérica a partir de la lustracion, se
asociara a la estética como nueva disciplina encargada de indagar en las reacciones sensibles y
emocionales que los objetos y fendmenos, artisticos o naturales, provocan en el sujeto.” GUILLEN,
Esperanza, Naufragios, Madrid, Siruela, 2004, pag 13.
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conocimientos sobre el mar, de ahi que se deduzca que pudiera haberse inspirado en

modelos de otros pintores a través de pinturas o de estampas con tematicas marinas®®.

Imagen 30: Jean-Baptiste Pillement, Naufragos Imagen 31: Francisco de Goya, Escena de
llegando a la costa (detalle), h. 1789, Museo del naufragio, 1793, Coleccion particular, Madrid
Prado, Madrid

Estas pinturas son un ejemplo méas de la categoria estética dieciochesca de lo
sublime, aquella que recoge al hombre pequefio en la inmensidad de la naturaleza,
aquella en la que los fendmenos naturales extremos ponen al ser humano ante la imagen
de su debilidad e insignificancia. Asi se pintan momentos dramaticos de la naturaleza,
como tormentas, aludes, paisajes extraordinarios que por su belleza extrema son capaces

de emocionar al observador?®.

El sentimiento por excelencia que mejor define la idea de lo sublime diriamos
que es el del miedo, por eso los artistas, para lograr trasmitir lo sublime toman como

modelo tormentas, o grandes fenémenos de la naturaleza. Lo pintoresco por otra parte

289 “Sorprende a los estudiosos que Goya dedicara una obra al mar cuando, segun parece, su experiencia
con éste era mas que limitada en esas fechas. Es posible que conociera una estampa de Vernet de la
coleccion de la duquesa de Osuna o un naufragio del mismo autor que poseia Sebastian Martinez,...”
idem, pag. 79.

20 «“Ep |a estética del XVIII el paisaje estaba unido al cruce entre lo sublime, lo pintoresco y la gracia, a
la valoracion de las montafas, al placer de las ruinas y al culto de los desastres naturales.” MILANI,
Raffaele, Op. Cit., pag. 213.
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participa del gusto por lo exético, por lo diferente que a menudo se encuentra en otras
culturas diversas y lejanas. Estas categorias estéticas, buscan lo extrafio, lo curioso, lo
chocante, lo tremendo o lo desmedido, y en ese sentido se alejan del clasicismo en
cuanto a modelo de equilibrio, serenidad y comedimiento.

Pintoresco es un quiosco chino, la Alhambra o cualquier manifestacion que no

tiene que ver nada con el clasicismo. Entonces aparece ya ese gusto por lo

irregular, lo exético, lo distinto".

Estas dos categorias sobre las que venimos tratando, son para Calvo Serraller
fundamentales en el desarrollo del paisaje y en su evolucion hacia el arte
contemporaneo. El arte contemporaneo que va a significar la gran revolucion artistica
que comienza en el siglo XIX y que ya en el XX supondra la mayor ruptura con la
tradicion artistica de toda la Historia, caracterizando el arte de este siglo por su negacion
del pasado®®-.

Para el politico y filésofo del siglo XVI1II, Edmund Burke, lo “sublime” esta en
relacién con lo que puede despertar en el espectador la idea de dolor y de peligro, seria

293

algo anélogo al terror=°. Asi esa caracteristica del terror diferenciaria a lo sublime de lo

pintoresco. Assunto, dos siglos después, expresé de una forma clara esa diferencia entre
lo sublime y lo pintoresco, reflexionando sobre las ideas de Burke*.

Asi, lo sublime, es una categoria estética que valora de forma positiva escenarios
0 asuntos, que escapan de aquello que desde el punto de vista clasico se corresponde
con el concepto de la armonia de lo bello®®. Los fenémenos extremos de la naturaleza

suscitan en el hombre espanto o admiracion, escapan de la capacidad racionalista del

21 CALVO SERRALLER, Francisco, “Concepto ¢ historia...”, Op. Cit., pag. 24.

292 «para que el paisaje se emancipara del hombre, de la historia, de la alegoria, hizo falta una ruptura con
el clasicismo, que tuvo lugar en la segundo mitad del siglo XVIII y dio paso al arte contemporaneo. Yo
incluso iria mas lejos y diria que la gran revolucién que originé el arte contemporaneo se produjo gracias
al paisaje. (...). Y hay en este sentido dos conceptos claves, pues actuaron como disolventes de las ideas
clasicistas, aunque quizas su uso continuado les haya privado para nosotros del dramatismo que en un
principio tuvieron. Estas categorias fundamentales para formar el gusto contemporaneo tienen
significativamente que ver con el paisaje, y se trata de lo “sublime” y lo “pintoresco”.” Idem, pag. 23.

2% BURKE, Edmund, De lo sublime y de lo bello, Alianza Editorial, Madrid 2005.

294 «“podemos, por tanto, fijar la diferencia entre “lo pintoresco” y “lo sublime” en el caracter terrorifico
constitutivo de “lo sublime”, pero no asi de “lo pintoresco. Lo pintoresco es una extension de “lo
placentero” en cuanto referido a objetos y representaciones que la concepcion clasica consideraba
incapaces de suscitar placer estético; “lo sublime” es algo mas, la aceptacion de que aquello que es de por
si desagradable o incluso doloroso, puede, considerado estéticamente, provocar placer,...” ASSUNTO,
Rosario, Naturaleza y razén en la estética del setecientos, La balsa de la Medusa, Madrid, 1989, pag. 33.
2% Véase RAQUEJO GRADO, Tonia, “Imagenes poéticas de lo sublime: equivalencias visuales de la
retérica en la pintura de Turner” en Academia: Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, n° 80, 1995, pp. 419-444.
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hombre para enfrentarse a una naturaleza cuyo poder no puede dominar®®. Las figuras
en los paisajes se hacen mas pequefias de forma que contrasten ain més con la grandeza
de la naturaleza, el hombre es pequefio ante las poderosas fuerzas naturales y eso se
recoge en la pintura que se aleja del tradicional concepto de belleza ideal en el que el
hombre vive en armonia con la naturaleza. Esa ruptura con el clasicismo propiciada
desde la pintura de paisaje, contribuird también a poner las bases para el gran cambio
que supondra el arte contemporaneo.

La tercera categoria, la gracia, como concepto contrapuesto al de lo sublime, la
vemos en pinturas rococo en las que los artistas recogen el gusto por lo pequefio, lo
fragil, lo leve, lo caprichoso, plasmando en sus escenas momentos encantadores con
gran sutileza. Como ejemplo, no traemos aqui un paisaje sino algunas obras de Paret
como Baile en Mascara en la que el calido colorido, de tonos pasteles y calidades
nacaradas, y la variedad en las poses de las pequefias figuras dan como resultado una
obra muy escenografica de gran belleza y originalidad. En esta obra se recoge el interior
del Coliseo del Principe, disefiado por Sachetti, en el que las figuritas disfrazadas bailan
ingravidas en el escenario y otras también ataviadas con disfraces las contemplan desde
los palcos.

Aquel afio (1766) pintaba el "Baile en Mascara™: leve como un soplo, de finura

inverosimil y de gracia sin par®”.

Como indicé Maria Luisa Caturla, Paret domina la improvisacion, lo abocetado,
la frescura.

El concurrente era talento portentoso en la improvisacion; su brio y su presteza le
disponian para el "borron"; en sus cuadros lo mas grato sera siempre lo méas
abocetado; lejanias; o vaga indicacion del ajuar y adornos de una estancia. En el
cuadrito rotulado sobre el propio lienzo, por el mismo autor, "Baile en Mascara"
son motivo inacabable de deleite las tenues figurillas de espectadores en los
palcos. La muchedumbre danzarina que hace abajo franja abigarrada, al pretender
mayor prggcéisién, pierde vida y frescura; en el lenguaje de todos los dias se la diria
“sobada”™".

2% «1 3 nueva dimensién de lo sublime es, efectivamente — Si nos atenemos siempre a los pardmetros
complementarios de la escritura y de la iconografia-, la ocasion que un paisaje ofrece al espiritu del
hombre, no sélo para expandirse, sino para salir de si y se medirse con la inconmensurable grandiosidad
de la naturaleza, con la inminente amenaza de sus fuerzas y al mismo tiempo, con el sentimiento de
fragilidad humana.” BRILLI, Attilio, Op. Cit., pag. 59.

27 CATURLA, Maria Luisa, Op. Cit., pag. 31.

2% |hidem.
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Alejandro Martinez pone en relacion esta obra de Paret con el levantamiento de
la prohibicion de los bailes de mascaras que se habia producido en Madrid en 1766.
Aquella ley, entre otros aspectos, regulaba el uso de capas y vestimenta, y estuvo en el
origen del motin de Esquilache acaecido el mismo afio. Esta revuelta en realidad,
respondia al descontento popular y estuvo instrumentalizada por diversas facciones
politicas que luchaban por hacerse con el poder. Aunque uno de los motivos aducidos
para la revuelta fue el de la prohibicion de vestir ciertos atuendos tradicionales, como
capas largas y sombreros justificando la medida porque estas prendas permitian ocultar
armas, en el fondo subyacia el descontento del pueblo por la subida de los precios de los
alimentos bésicos. EI motin se saldd con la destitucion del napolitano Esquilache que
fue sustituido en el gobierno por el conde de Aranda.

En este preciso momento, Luis Paret y Alcdzar pint6 su Baile en Mascara,

demostrando un interés por el teatro y la indumentaria que se prolongaria hasta el

final de su carrera®,

El mismo pintor recoge de forma magistral esa gracia y ligereza en las figuritas
que acompafian al monarca en La comida de Carlos Ill (h. 1775). En esta escena la
comida del rey es el eje narrativo y en ella las pequefias figuritas se desplazan de un
lado a otro, ante la presencia indiferente del monarca. En este tipo de obras junto con
otras como La Tienda del anticuario, Las parejas reales o La carta, es en donde Paret
se muestra mas rococd, mas alegre y vitalista, son obras anteriores al exilio, llenas de
personajes, de movimiento, de color, de luz, de gracia y de ligereza.

De esta manera, en este siglo XVIII, las mencionadas categorias estéticas han
sido las utilizadas para describir el profundo sentimiento que provoca la naturaleza y
que se recoge en la pintura paisajista. Estas categorias las podemos ver materializadas
de forma clara en algunos pintores de la época y asi, para acercarnos a la idea de lo
sublime representado en un paisaje, ¢quién mejor que Caspar David Friedrich (1774-
1840)?, el pintor romantico por excelencia, o Salvatore Rosa (1615-1673) quien ya en el
siglo XVII cre6 un nuevo tipo de paisaje, con vivos efectos de la naturaleza, que
representaba perfectamente el concepto de lo pintoresco. Si buscamos la gracia, la
encontraremos en cualquiera de los grandes pintores rococé franceses y por supuesto en
Paret. Sobre la gracia reflexiona Minguet en los siguientes términos, poniendo como

referente a Watteau.

29 MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “El pincel y la mascara. Luis Paret en la encrucijada (1766-1775)”,
ARS. Magazine, n° 23 (julio-septiembre), 2014. pag.102.
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Sin duda, es absurdo pensar que tal artista, al hacer tal obra, ha pretendido la
gracia en general. La gracia es susceptible de variacion. Hay gracias
conmovedoras y gracias provocativas, gracias voluntarias y gracias ingenuas.
Existe también, y la sentimos como algo Unico, la gracia de Watteau, y esta
esencia singular que hace un mundo de la “Tienda” o del “Embarque” 300

413 La percepcion de la imagen

En este siglo XVIII, nos encontramos ante una nueva estética del paisaje que
determinara la evolucion de este género hasta nuestros dias. Surge un nuevo gusto que
tiene por objeto la naturaleza y se abre la reflexion sobre la pintura de paisaje en la que
intervienen los sentidos y una nueva forma de mirar el entorno natural que rodea al
hombre.

Para apreciar la belleza de un paisaje pictérico, éste ha de ser percibido teniendo
en cuenta sus valores estéticos. Tiene importancia la percepcion en relacion con la obra
artistica, la manera en la que se percibe la obra de arte ha de ser estética para que su
belleza artistica pueda ser apreciada. Argan, en sus observaciones sobre arte
contemporaneo, aborda de esta forma la relacion entre arte y percepcion:

Ninguna obra de arte figurativa se da salvo a través de la percepcién. Los valores
de la obra de arte figurativa se realizan en la medida en que son percibidos y
dejan de existir cuando no son percibidos; (...)

El mero hecho de que la obra de arte, para poder existir como valor estético,

tenga que ser percibida, indica su ineludible relacién con el mundo de la

percepcion®™.

Al analizar la pintura de paisaje nos guiamos por la belleza estética mas que por
la belleza orgénica. La primera seria aquella que podemos captar en una obra de arte,
por ejemplo en una pintura paisajista, poniendo el foco en lo artistico; la segunda no
requeriria la experiencia artistica para percibirla, ya que se puede gozar de la naturaleza
sin hacer una lectura en términos estéticos. En el primer caso en nuestro juicio de valor
influye la tradicion artistica, susceptible de cambiar con el tiempo y variar en funcion
del gusto hacia nuevos ideales de belleza y en cualquier caso interviene el sentimiento

del espectador. Immanuel Kant (1724-1804), en sus reflexiones sobre lo bello y lo

00 MINGUET, Philippe, Estética del Rococd, Madrid, Catedra Cuadernos arte, 1992, pag. 236.
%01 ARGAN, Giulio Carlo, Lo artistico y lo estético, Madrid, Casimiro, 2010, pp. 37-38.
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sublime, considera que tanto la belleza de la naturaleza como la del arte, no es algo
objetivo sino que es el reflejo del estado de animo del observador.
Las diversas sensaciones de agrado o desagrado no se sustentan tanto en la

disposicion de las cosas externas que las suscitan, cuanto en el sentimiento de
302

cada hombre para ser por ellas afectado de placer o desplacer™.
Hay que sefialar al tratar sobre la evolucion del gusto, el peso que tiene la
tradicion cultural e historica, de tal forma que ambas condicionan la forma de acercarse

a la experiencia artistica.

Sabemos que ver o percibir no es un acto sencillo sino complejo, que implica un
proceso controlable en sus distintas fases; y sabemos que la percepcién esta

influenciada por las condiciones del sujeto, y que estas condiciones, culturales o

educativas, estan historicamente determinadas®®.

Friedrich, prototipo de pintor romantico, seguird una tematica paisajistica con
escenas que trasmiten una profunda espiritualidad, escenas con pocos personajes, en los
que logra establecer un ambiente de meditacion, soledad y silencio. También captara
fendmenos extremos de la naturaleza envolviéndolos en un halo de misterio, como en
Mar de hielo, obra en la que plasma el terrible suceso del choque del barco “la
Esperanza” contra un iceberg. No vemos el barco pero si los fragmentos de madera
dispersos entre los bloques de hielo. En esta obra, el pintor muestra el momento tragico
de la lucha del hombre contra los elementos. Mediante un repertorio de colores frios,
plasma de manera magistral la desesperacion y la soledad.

El Romanticismo dara un salto definitivo en el tratamiento paisajista, el paisaje
adquirird un protagonismo desconocido hasta entonces y la pintura serd el medio de
transmision de los sentimientos del artista. La idea renacentista del hombre como el
centro del mundo deja paso a la figura del hombre pequefio frente a la infinitud de la
naturaleza. Friedrich, expresard como ningun otro, esa grandiosidad de la naturaleza
frente al ser humano.

La naturaleza, a veces se presenta ante nosotros como un maravilloso
espectaculo con tormentas, olas gigantes en el mar, atardeceres de colores
extraordinarios que el ser humano observa extasiado. El romanticismo recogera los
fendmenos extremos de la naturaleza y como dice Raffaele Milani la naturaleza para los

romanticos es un calco del alma.

%02 K ANT, Immanuel, Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime, Madrid, Alianza
Editorial, 2008, pag. 29.
%3 ARGAN, Giulio Carlo, Op. Cit., pag. 38.
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Asi, meditando sobre la vision de la naturaleza que los romanticos nos ofrecen,

podemos decir que la naturaleza es un calco del alma®®.

A finales del siglo XVIII se produce por lo tanto esta renovacion en el gusto
estético que se complace en la plasmacion plastica de los grandes fendmenos naturales,
de las catastrofes producidas por la fuerza de la naturaleza, temporales, tempestades,
aludes etc. Ademas, hay que situar esta atraccion por la fuerza de la naturaleza en el
contexto de los grandes descubrimientos asociados a los espacios naturales,
expediciones geoldgicas, estudios sobre las erupciones de los volcanes, descubrimientos
de nuevas tierras etc. Esta valoracion nueva de la naturaleza y sus circunstancias,
aparecera en el neoclasicismo vinculada a la descripcion de corte cientifico y en el
romanticismo ligada al poder de la naturaleza desbordante y misteriosa.

A medida que avanza el siglo XVIII, estas categorias de lo pintoresco o lo
sublime en su representacion estética de la naturaleza, dejaran honda huella en el
sentimiento roméantico. El filésofo espafiol José Maria Valverde, describe asi al tratar

sobre Kant, sus ideas sobre la belleza y lo sublime®®.

Asi, durante el siglo XVIII, junto al paisaje arcadico en el que se propone un
modelo de armonia utdpica entre hombre y naturaleza y al paisaje topogréfico, que se
centra en la representacion de vistas urbanas, aparecera a finales de siglo, un tipo de
paisaje que estara en relacion con el concepto de lo sublime y que sera recogido por los
pintores romanticistas.

Junto al paisaje arcadico y al topografico, hubo un tercer tipo de paisaje que

alcanzé amplia difusion, sobre todo en la segunda mitad del siglo XVIII y que,

especialmente en la pintura inglesa y francesa, presentd variantes de suma

fantasia; nos referimos al llamado “paisaje sublime”*®.

En la pintura espafiola, pocos seran los artistas que aborden este paisaje sublime.
Cuando Carlos 111 encarga la serie de puertos a Paret, lo hace pensando en un modelo
topografico en la linea de lo que habia hecho Vernet en Francia y no en los paisajes de

caracter sublime.

%4 MILANI, Raffaele, Op. Cit., pag. 33.

305 «e] (concepto) de (lo) sublime, como la emocidn prerromantica del desborde de nuestras facultades
bien sea por su magnitud, como las pirdmides de Egipto, bien sea por su empuje, como una tormenta en el
mar.” VALVERDE, José Maria, Vida y muerte de las ideas, Barcelona, Planeta, 1980, pp. 167-168.

%06 HELD, Jutta, Op. Cit., pag. 263.
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Para Jutta Held, sera Carlos IV el que mas apoye este tipo de paisaje sublime,
encargando a Vernet, a pesar de su marcado caracter de pintor topografico, unas obras
gue encajarian en esa tipologfa de paisaje*”’.

Este modelo de paisaje sublime, tendria pocos seguidores en Espafia; se puede
ver en algunas obras de Goya, a pesar de que, esta claro que a €l le preocupan més los
comportamientos extremados del hombre que los fendmenos extremos de la naturaleza.

Sin embargo, en dos de sus estampas (aguafuerte y aguatinta), que representan un
Paisaje con una cascada y un Paisaje con un puente y arboles inclinados,
respectivamente, esbozd Goya sendos paisajes sublimes, que, por otra parte, no se
inscriben ya estrictamente en el marco del siglo XVIII, pues estan datados hacia
1800-1810%%.

Para Goya, el amenazante paisaje sublime pasa a ser imagen del pueblo, de su
gigantesca figura y de sus colosales energias®®.

Aunque también hay autores como Juan José Junquera que hablan sobre el
acercamiento de Goya a la pintura de paisaje, reforzada por su estancia en Arenas de
San Pedro en donde el contacto con la naturaleza era constante. Goya, en sus pinturas
negras se acercara al gusto por lo sublime y lo terrible y situara sus escenas en unos
paisajes que se pueden considerar prerromanticos.

En Arenas Boccherini, como don Luis, vio los aspectos mas oscuros de la vida y
Goya, gracias al infante, pudo romper con el mundo galante y canalla de los
cartones. El aragonés descubri6 las pasiones y las miserias del alma, poseyo la
naturaleza, la realidad del paisaje. Este ya no seria mas un telén
convencionalmente académico sino un reflejo de los estados animicos de unos
personajes que se debatian en las tormentas del alma y eran impulsados hacia

tiempos nuevos: Sturm und Drang®'°.

Y mas adelante, ya en el XIX, Carlos de Haes, figura clave del paisajismo
espafol y considerado como el iniciador de la escuela de paisaje en Espafia, a pesar de

estar encuadrado dentro del paisaje realista, se puede ver en algunas de sus obras la

307 «En Espafia, parece que fue sobre todo el principe heredero del trono, el futuro rey Carlos IV, quien
favorecio la pintura de paisaje sublime. Después de haber recibido como obsequio del rey de Francia dos
paisajes de Vernet (uno de ellos es una marina al amanecer [Prado, Madrid], el otro — Bafiistas a la luz del
crepusculo- desaparecido), encarg6 al mismo pintor, a través del embajador francés en Madrid, otros dos
paisajes. Tres de los temas los fij6 el propio principe; fueron Un incendio en el puerto, de noche,
Tempestad y Un amanecer en la niebla. El incendio nocturno y la tempestad son, notoriamente, paisajes
sublimes en el sentido de esta modalidad pictérica en el siglo XVIIL.” idem, pag. 264.

%08 fdem, pag. 266.

39 [dem, pag. 267.

31 JUNQUERA Y MATO, Juan José, “El infante don Luis y su gusto: del mundo galante al Sturm und
Drang ” en Goya y el infante don Luis de Borbon. Homenaje a la infanta dofia Maria Teresa de
Vallabriga, Op. Cit., pag.15.
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herencia romantica que se aprecia en la eleccion de algunos elementos efectistas o
anecdaéticos como pueden ser los molinos, la teméatica costumbrista e incluso en la
utilizacion del recurso de agigantar imagenes de la naturaleza para mostrar la pequefiez
del hombre frente a ella.

La belleza natural es dificil de determinar, se presta a la subjetividad del
observador, cada persona la vera de una forma diferente y con una sensibilidad distinta.
Ante una inminente tormenta, cuando el cielo se encapota subitamente, la luz de la tarde
desaparece Y el cielo se vuelve de color gris plomizo, alguien puede esperar con alegria
lo que va a llegar, por el sonido, por la fuerza, y otra persona, sin embargo, puede que
solo vea en la tormenta algo molesto. De esta forma, los atardeceres, los amaneceres, la
infinidad del mar o la belleza de una tormenta producen sensaciones que no son faciles
de definir precisamente por su amplitud y grandeza. ElI ser humano tiene una
incapacidad para entender aquello que es infinitamente grande o infinitamente pequefio
(en otro orden de cosas y sin relacion con el arte, tampoco tiene capacidad para entender
ni los periodos de tiempo muy largos, millones de afios, ni muy cortos, nanosegundos) y
quiza la busqueda de lo sublime esté en relacion con esta carencia del hombre, la
naturaleza se vuelve infinita para la capacidad limitada del ser humano.

Los artistas que pintan paisajes, trataran de reproducir la riqueza cromaética de la
naturaleza, con su infinidad de colores gamas y variedades. Hay un color que se hace
presente por encima del resto en la naturaleza y es el color verde. Cuando nos
adentramos en un parque o en un jardin vemos la inmensidad de colores que ofrece la
naturaleza jCuénta belleza! Cualquier aficionado que se haya atrevido con los pinceles
sabra lo dificil que resulta tratar el color verde. En un paseo por el parque, veremos
multitud de verdes, se podria decir que son infinitos. El verde intenso de la hierba, que
en la lejania pierde cierta cantidad de amarillo y gana en azul. El verde que en el mismo
espacio de tierra puede tener toques blanquecinos en un arbusto, cuando a pocos
centimetros, otro arbusto mezcla el verde con pequefias manchitas amarillas, y un poco
mas alla, otro verde se pinta con toques rojizos. El verde huimedo con el agua de lluvia
recién caida, aparece con toques plateados que se convierten en verde brillante, cuando
el sol incide con intensidad. Los arboles, cuyas copas vemos verdes en la cercania, al
alejarnos se tornan en azul, y en el mismo parque bajo el mismo clima, aparecen arboles
verde-azulados con tonos rojizos, otros de oscuros verdes, y otros verdes mezclados con
ocre, también los hay verdes grisaceos y verdes brillantes cuando la luz del sol incide en

las hojas y deslumbra con su luminosidad. Esta amplia gama de matices en el color
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predominante de la naturaleza y siendo tan complicado de utilizar, lo hizo de manera
extraordinaria el pintor Paret.

El paisaje pintado permite a los espectadores contemplar un fragmento de la
naturaleza bien en un momento de calma o bien en sus momentos excepcionales en
funcién del estado de animo y de los gustos del pintor. En cada época el paisaje se
valora siguiendo unos criterios artisticos que evolucionan y van cambiando en funcion
del gusto del momento, pero en cualquier caso esa contemplacion de la belleza del
espacio natural estara mediatizada por la pintura paisajista y por la tradicién cultural y
artistica que se hereda y que va moldeando los gustos de la sociedad. Como indica Alain
Roger, percibimos el valor estético de la naturaleza, a través de la obra de arte. En su
opinidn, (a mi no me lo parece), no existe la belleza natural, ésta solo se puede apreciar
por medio de la dimensién estética®™.

La contemplacion de la naturaleza nos colma de satisfaccion y genera en el
espiritu serenidad y paz acompafiada de admiracién hacia tanta belleza. Pero la
percepcion estética de la naturaleza se realizara a través del paisaje y de esa herencia
cultural mencionada. Para Alain Roger, no son los genios de la naturaleza los que nos
hacen admirarla, sino los culturales, él habla de una indiferencia estética en la
naturaleza, y en su opinidn es la mirada del arte la que artealiza, (en palabra utilizada
por Roger) el pais (la naturaleza) en paisaje. Esto ya lo habia mencionado también Kant
que consideraba que lo que él llamaba sublime, podria ser algo “pavoroso” para
personas no cultivadas ya que carecerian de la dimension estética que les permitiese la

contemplacion de la naturaleza con una mirada diferente.

L« no hay belleza natural, o mas exactamente, la naturaleza s6lo se hace bella a nuestros ojos por

mediacion del arte. Nuestra percepcion estética de la naturaleza siempre estd mediatizada por una
operacion artistica...”. ROGER, Alain, Breve tratado del paisaje, Madrid, Biblioteca Nueva, 2007, pég.
177.
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4.1.4 Evoluciéon de la pintura hacia el paisaje como género
independiente

El camino hacia la pintura de paisaje como género independiente se va forjando
a lo largo de la era moderna con propuestas estéticas diferentes que convergiran en la
explosién de la pintura paisajista de finales del siglo XVII11 y su definitiva consagracion
en el XIX. Hay que destacar la pintura flamenca del siglo XVI con figuras como
Brueghel el viejo que anticipa la pintura de paisaje del XVII.

En Holanda, el XVII, se convierte en el Siglo de Oro del paisajismo holandés en
este periodo se da un paso extraordinario hacia la independencia del paisaje y hacia su
consideracién como género independiente. Paralelamente en Roma, aunque de la mano
de pintores franceses, se desarrollo también una pintura de paisaje menos naturalista que
la holandesa y més cercana a la tradicion clasica que siempre impera en Roma.

Los paisajistas holandeses del siglo XVII y sus contemporaneos franceses
Claudio de Lorena y Nicolas Poussin elevaron la pintura de paisaje a una gran
categoria. Lorena y Poussin eran en gran parte herederos de la tradicion clasica.
Poussin experimentd con el paisaje clésico, y Lorena hizo por la pintura romana y
francesa lo que mucho antes habian hecho Altdorfer por la alemana y Patinir y
Brueghel por la flamenca, es decir, establecer el paisaje como un medio de
expresion artistica tan sutil y variada como los géneros mas antiguos: el religioso
y el hist6rico®™.

Durante todo el periodo medieval, la representacion del paisaje ird en aumento e
ird evolucionando hacia un paisaje mas naturalista pero en general sera el telon de fondo
gue acomparfie a la escena y ademas participara del profundo simbolismo que regia el
arte en este periodo artistico. Los objetos, incluidos los elementos de la naturaleza, se
pintaban teniendo en cuenta su papel en relacion con la escena relatada y siempre con
criterios simbdlicos, tanto en la utilizacion del color como de los propios objetos, flores,
animales etc. que en realidad representaban ideas superiores. El simbolismo que
impregna la representacion de la naturaleza hace que se pierda en realismo, no interesa
tanto la mimesis de la naturaleza sino utilizarla como medio para trasmitir ideas.

En el arte medieval, la naturaleza cobra un valor simbolico mayor que en épocas

precedentes, y su representacion se hace menos realista®™.

32 TRIADO, Joan Ramon, El paisaje de Giotto a Antonio Lopez, Barcelona, Carroggio Ediciones, 2007,
pag. 29.
B3 [dem, pag. 7.
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El inicio de la pintura de paisaje se producira cuando se evolucione desde la
representacion de los elementos de la naturaleza considerados de manera individual y
que representan ideas simbolicas, hasta su vision unitaria que busque recoger la armonia
con la naturaleza como espejo de la divinidad.

Asi pues, se percibieron los objetos naturales primero individualmente, como
agradables en si mismos y simbolos de cualidades divinas. El paso siguiente hacia

la pintura de paisaje fue considerar que formaban un todo que la imaginacion

podia abarcar y que era simbolo en si de perfeccion®*.

En esa evolucion hacia un resultado unitario tendrd un papel fundamental el
tratamiento de la luz como aglutinador de los objetos hasta entonces independientes que
pasan a formar parte de un todo en un nuevo espacio construido, lo que llevara hacia un
paulatino abandono del simbolismo y un deseo cada vez de mayor realismo.

¢Qué es lo que hizo que dejara de satisfacer a los hombres la reunion de los

preciosos fragmentos de la naturaleza en un todo decorativo? La respuesta es: una

nueva idea del espacio y una nueva percepcion de la luz®*®.

Vemos asi en el periodo medieval, que en la pintura de paisaje, los elementos de
la naturaleza se simplifican, se utilizan esquemas compositivos, introduciendo
elementos que simbolizan los elementos naturales, el resultado es simbolico pero
también decorativo, este tipo de pintura evolucionard hacia la bisqueda de nuevas
formas espaciales que culminardn en el Renacimiento con el descubrimiento de la

perspectiva y la construccion del espacio pictérico.

A comienzos del periodo moderno empezamos a hablar del paisaje como género
artistico, pero todavia pasara un tiempo hasta que se convierta en un género autbnomo
de la pintura. Cuando el artista contemple la naturaleza de manera reflexiva
percibiéndola de forma diferente y se decida a recoger esas sensaciones mediante una
obra plastica nos encontraremos en el camino hacia la pintura paisajistica; el pintor
contemplaré entonces la naturaleza con una mirada subjetiva condicionada por sus ideas
estéticas.

Ciertas convenciones pretendian que el paisaje no se considerara en si, sino como
fondo, subordinado al hombre. En la época posterior, en la que el artista se
atrevio a cultivarlo por si solo, ese género como el del retrato, se juzgaba inferior.
Sin embargo, el pintor, en todos los tiempos, parece rebelarse contra esas reglas;
a pesar de las necesidades del episodio humano, se ingenia para conservar su

integridad al fondo®®.

1 CLARK, Kenneth, Op. Cit., pag. 17.
315 [dem, pag. 30.
316 | HOTE, Andre, Op. Cit., P4g.15.
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En Italia, uno de los pintores que mas avanza hacia el naturalismo en la
representacion del paisaje sera Giotto, aunque hay que decir que todavia en el
protorrenacimiento, el paisaje no tiene mayor utilidad que la de servir de fondo a la
escena representada, pero si aporta una nueva forma de situar al hombre en relacion con
la naturaleza.

En el caso de Giotto, sus frescos son vivo ejemplo de todo lo dicho. En todos
ellos, la representacion del paisaje significa un abandono de los esquemas

medievales en beneficio de una nueva visién del hombre y de la relacion de éste
317

con la naturaleza™".

Ademas de estas minimas referencias a la pintura de paisaje previas al periodo
moderno, se puede decir que a partir del siglo XV ya comienza la pintura de paisaje en
Europa. Alain Rogers lo pone en relacion con los avances de la perspectiva cientifica
aunque refiriéndose todavia al fondo de paisajes.

El comienzo del paisaje europeo es en el siglo XV, (...). Evidentemente, no es
una casualidad que, con la perspectiva pictérica y su codificacion albertiana, se

constituyan simultdneamente el ‘cubo escénico’ (Francastel), el Raumkasten

(Panofsky), por una parte, y el fondo de paisajes, por otra®*.

Para Alain Roger un hecho trascendente en la pintura del paisaje es lo que él
denomina la invencién de la ventana.

Porque el suceso decisivo, que creo que los historiadores no han destacado lo

suficiente, es la aparicion de la ventana, esta veduta interior del cuadro, pero que

lo abre al exterior. Este hallazgo es, sencillamente, la invencién del paisaje

occidental®'’.

Este recurso de la ventana que utilizan los pintores flamencos permite introducir
un fragmento de la naturaleza en el interior de una vivienda. Asi, tenemos la vista de un
paisaje que vemos a través de la ventana, es decir, estamos ante un cuadro dentro del
cuadro. Si eliminasemos todo el resto de la obra y nos quedaramos Unicamente con la
ventana estariamos ante una autentica pintura de paisaje. Por ejemplo en la obra del
Museo del Prado, Santa Barbara (1438) de Robert Campin, descubrimos un verdadero
paisaje dentro del cuadro, enmarcado en la ventana. Aungue, en realidad no se puede
decir que la ventana a través de la cual se representa el paisaje sea un invento flamenco;

éste es un recurso que se habia experimentado en épocas anteriores. La utilizacion de la

I TRIADO, Joan Ramon, El paisaje de Giotto..., pag. 7.
** ROGER, Alain, Op. Cit., pag. 71.
319 [dem, pag. 80.
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ventana y el paisaje imaginario es una técnica ya utilizada en la pintura romana. Este
trompe 1"Oeuil, lo podemos encontrar por ejemplo, en el segundo estilo pompeyano, el
denominado estilo arquitecténico, que en sus representaciones murales, en ocasiones
convierte las paredes en ventanas logrando prolongar el espacio de las dependencias
mediante la creacion de paisajes fingidos, como una forma de introducir la naturaleza en
el espacio interior.

En los siglos XV y XVI en el Norte de Europa hay un deseo de acercarse a la
naturaleza que derivara hacia el desarrollo de un nuevo género pictérico como es el
paisajistico. Este interés por la naturaleza se puede hacer extensivo a las ciencias
naturales, la flora y la fauna e incluso al territorio circundante, en definitiva esta
inquietud derivard hacia la voluntad de querer plasmar pictéricamente el entorno
natural.

Para entender la pintura de la naturaleza en este periodo, entre los siglos XV y
XVI1 hay que situarse en el contexto en el que la naturaleza se considera como la obra de
Dios y a pesar de que se persigue acercarse a la apariencia real de las cosas también
cabe una interpretacion simbolica, que va mas alla de la pura mimesis de la realidad y
que estd en relacién con la idea de la naturaleza como creacion divina. Asi, objetos
realizados de forma extremadamente realista pueden representar en ocasiones conceptos
abstractos mas complejos. Van Eyck sera uno de los que mas lejos lleve esta doble
lectura en sus cuadros, que convierte en complejos sistemas de representacion llenos de
metaforas y de significados ocultos.

Asi, el interés que van Eyck tenia en reproducir fielmente el mundo que le
rodeaba con todos sus detalles, buscando captar la apariencia de lo real, dio lugar a unas
obras en las que la representacion de la naturaleza, arboles, prados etc. era de un
realismo sin precedentes. La Adoracion del Cordero de los hermanos van Eyck, Hubert
y Jan, se puede considerar uno de los primeros paisajes modernos por su realismo,
aungue no cabe duda de que es un paisaje que esta cargado de elementos simbolicos.

Y quince afios més tarde Hubert van Eyck ha pintado en su Adoracion del
Cordero el primer gran paisaje moderno. Desde cierto punto de vista puede
considerarse esta obra maravillosa como la culminacion del paisaje de simbolos.
Estd todavia concebida como un jardin paradisiaco, en cuyo centro se halla la
fuente de la vida. Las hojas y las flores estan pintadas con un sentido gético de su
entidad individual y en funcién de sus posibilidades decorativas...*?.

0 CLARK, Kenneth, Op. Cit., pag. 31.
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Todas estas reflexiones suscitan de nuevo la pregunta de por qué durante la Edad
Moderna la pintura de paisaje era minoritaria y no pasé de ser un elemento auxiliar del
cuadro, como fondo del verdadero asunto de la obra. Para responder a esta pregunta
conviene recordar cuéles han sido las motivaciones de las distintas clientelas en su
relacion con el arte. La Iglesia por ejemplo utilizaba el arte para trasmitir la doctrina
cristiana, era una herramienta para comunicar las ideas religiosas a través de la imagen a
sus fieles que en muchos casos eran iletrados. De la misma forma la monarquia se valia
del arte como herramienta de propaganda para trasmitir su poder y su prestigio. De esta
forma se refiere a este aspecto el historiador José Luis Sancho al tratar sobre Carlos 1V.

Las artes servian para la representacion de la concepcion de la realeza propia de
la sociedad monarquico-sefiorial-absolutista donde, sacralizado el esquema

familiar, patriarcal, todo giraba en torno a la persona del soberano, padre de sus

pueblos®*.

La nobleza en su deseo de emular a los reyes haria lo propio dentro de sus
posibilidades, es decir, utilizar la pintura como propaganda de su poder y como simbolo
de su prestigio®?2. En cualquier caso, nos encontramos en un escenario en el que no hay
un verdadero interés en el arte por el arte sino que hay que hablar del arte como recurso
para lograr un fin.

La temética comenzara a diversificarse cuando la clientela de obras de arte se
amplie y ya no sean Unicamente la Iglesia y la Corte los que demanden pinturas, sino
también y con el objetivo de mejorar su status social lo hagan la burguesia y los
comerciantes adinerados®?. Estos nuevos clientes no tendran la limitacién en la eleccion
de los temas, estaran abiertos a otra temética y comenzarén a solicitar obras de géneros
considerados hasta entonces menores; bodegones, paisajes Yy retratos, género, este
ultimo, presente ya desde hacia tiempo y que también gustaba a la burguesia ya que
inmortalizaba su ascenso social mediante la presentacion de su propia imagen.

La burguesia era, en este periodo una clase en auge que tenia poder econémico

pero carecia del status de la nobleza. Su blsqueda de ascenso en la escala social y su

%21 SANCHO, José Luis, “Tan perfectas como corresponde al gusto...”, Op. Cit., pag. 17.

%22 \éase el catalogo de la exposicion, El Real Sitio de La Granja de San lldefonso. Retrato y escena del
Rey, Madrid, Patrimonio Nacional, 2000.

323 “En los niveles de comportamiento econdémico del fendmeno artistico es donde mas tempranamente se
percibe el advenimiento del nuevo orden burgués, al propiciar unas nuevas condiciones de mercado. Las
transformaciones tipolégicas de la demanda pueden relacionarse con un proceso de horizontalizacion y
diversificacion del gusto. La polifacética actividad de Jovellanos en este terreno persigue una posicion
arbitral, algo reservado antafio a los grandes comitentes (Iglesia, Monarquia, Nobleza).” WERT
ORTEGA, Juan Pablo, “Jovellanos, «aficionado» Su actividad coleccionista en relacion con el origen de
la moderna cultura artistica en Espafia” Op. Cit., pp. 571-580.
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capacidad adquisitiva le convirtieron en un cliente que buscaba el prestigio mediante la
posesion de objetos de lujo y de obras de arte. Los pintores se acercaban a esta nueva
clientela que, con sus relaciones comerciales entraban en contacto con comerciantes
procedentes de otros paises. Estos intercambios promocionaron el gusto por otros
géneros artisticos como el paisaje, tan del agrado de los nérdicos. La pintura de paisaje
tenia gran tradicion en el norte de Europa, de hecho, en el siglo XVII la escuela
holandesa habia destacado en este género®**. Esta pintura llegé a Espafia a través de los
circuitos comerciales y politicos y dejo su influencia en los artistas espafioles.

Por lo tanto la tematica comenzo a diversificarse cuando la clientela de obras de
arte se amplio. Ademaés en el siglo de la Ilustracion algunos intelectuales comenzaron a
cuestionar el dogmatismo de la Iglesia y sus actitudes a veces inquisitoriales. La Iglesia
dejaba de ser el principal cliente de los artistas y al disminuir los encargos de cuadros
religiosos los pintores perdieron una importante fuente de ingresos. Estos iban a tratar
de paliar esta carencia abordando otros géneros considerados hasta entonces menores,

como el retrato, el bodegdn o el paisaje como medio de conseguir recursos econémicos.

En los diversos estudios sobre pintura de paisaje, suele ser comun atribuir este
nuevo género a los pintores del norte de Europa situandolos por delante de los italianos.
Esta atribucidn se suele justificar tanto por motivos religiosos, los protestantes del norte
van abandonando la pintura sagrada, como por motivos sociales, hay un creciente
interés en pintar escenas de la vida cotidiana, de sus gentes, del lugar que habitan y de
los paisajes que les rodean. Aunque también los italianos, desde diferentes
planteamientos estéticos, buscaron nuevas soluciones para dejar constancia de las
caracteristicas fisicas de su entorno, en los retratos de las ciudades que ya comenzaron
en el siglo XV vy llegaron a su maximo apogeo con el vedutismo del XVIII.

La historiadora del arte Jutta Held, resume la pintura de paisaje del siglo XVIlII
dividiéndolo en tres modelos; el arcadico, el topogréfico y el sublime. Y como se ha ido
comentando, ninguno de ellos tuvo muchos seguidores en Espafia.

Hemos visto como tres diferentes concepciones del paisaje ocuparon a los
pintores del siglo XVIII. El paisaje arcadico fue el modelo de una armonia
utopica de sociedad humana y naturaleza. A finales de la centuria, ese modelo
pierde fuerza de conviccion, (...),. Los artistas espafioles configuraron dicha

324 \Jéase SUTTON, Peter C., El Siglo de Oro del Paisaje Holandés, Madrid, Fundacién Coleccién
Thyssen-Bornemisza, 1994.
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forma de paisaje s6lo de modo atenuado, como si no pudieran percibir tal utopia
mas que en medida incompleta.

El paisaje topografico, que ofrecia un modelo interpretativo de los grandes
empefios de urbanizacion y modernizacion del siglo XVIII, fue recogido y
desarrollado en Francia con gran entusiasmo y con la aportacion de muy rica
fantasia. En Espafa tuvo solamente un reflejo, mas bien mate, en los cuadros de
tema portuario de Paret. Las actividades industriosas del pueblo, que Vernet
despliega ampliamente en la tematica de su pintura, las deja el pintor espafiol
poco menos que al margen de su interés.

Por ultimo, en el paisaje sublime se trata del reconocimiento de la existencia de

leyes propias en la naturaleza y del descubrimiento de sus potencias peligrosas®?.

No se puede hablar del comienzo del paisaje en el norte de Europa sin mencionar
a Joachim Patinir (1480-1524) quien para muchos es el padre del género del paisaje en
la pintura occidental. Aunque por supuesto no fue el primero en pintar paisajes, cabe
mencionar a Albrecht Altdorfer (1480-1538) que se recreaba en la pintura de paisaje y
la plasmaba de una manera salvaje, opuesta al jardin placido y ordenado que podemos
ver en los paisajes con asunto de este periodo. Altdorfer se acercaba a la naturaleza
buscando su verdad y su fuerza; los personajes como su San Jorge en la obra Bosque
con San Jorge matando al dragon, son un detalle sumergido en la profundidad de la
naturaleza.

En él el hombre, aunque sea San Jorge, casi desaparece en medio de la
exuberancia del bosque. Los arboles llenan cada centimetro del cuadro, no los
arboles ordenados, decorativos, de los paisajes de los tapices, con sus ofrendas de
frutas y flores, sino una vegetacion amenazadora, organica, dispuesta a ahogar y a
estrangular al intruso®”®.

Altdorfer ademas de realizar paisajes extraordinarios para acompafiar la escena,
Ilegd incluso a realizar algunas obras sin ningun personaje, cosa que no llegd a hacer
Patinir, aunque en algunas de las obras de este ultimo, como Paisaje con el éxtasis de

santa Maria Magdalena, cueste encontrar las figuras.

En las primeras décadas del siglo XVII pintores como Claudio de Lorena o
Nicolas Poussin también transitaron por la senda paisajista y dejaron profunda huella en
los artistas que les sucedieron. Estos pintores franceses estuvieron en Roma y alli
realizaron un tipo de paisaje en el que se evocaba una Arcadia feliz en la que triunfaba
el amor y la paz. Ejemplo de ello es Bacanal (h. 1630) de Poussin en la que retrata un

mundo feliz en donde las personas viven en armonia, en un ambiente poético lleno de

%25 HELD, Jutta, Op. Cit.,pag. 267.
326 CLARK, Kenneth, Op. Cit., pag. 62.
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musica y belleza en plena naturaleza, mostrando cierta nostalgia de una época perdida.
Asi explica Kenneth Clark la inclusion de arquitecturas en los paisajes de Poussin, por
un deseo de equilibrar sus composiciones de forma armoniosa con verticales y
horizontales y como una manera de citar a la Antigliedad.

Poussin, pues, concibi6 que la base de la pintura de paisaje estaba en el equilibrio
armonioso de los elementos verticales y horizontales de su disefio. Reconocié que
el esparcimiento de estas horizontales y verticales, y la relacion ritmica entre unas
y otras, podia tener un efecto exactamente igual al de la travée ritmica u otros
subterfugios armonicos usados en arquitectura; (...). La dificultad principal de
imponer este plan geométrico a la naturaleza radica, naturalmente, en la ausencia
de verticales. El paisaje es esencialmente horizontal, y las verticales que existen
no siempre forman angulo recto con el suelo. Para resolver esta dificultad,
Poussin, en sus composiciones mas esguematicas, gustaba de introducir
arquitectura, lo que también satisfacia su fin secundario de dar un aire de

antigtiedad a sus temas™?".

Lorena también estuvo en Roma y en la pugna que entonces habia entre
caravaggistas y clasicistas, se decanté por esta segunda opcién. Sus composiciones
consistian en escenarios naturales en los que incluia algunas ruinas clasicas y alguna
escena con personajes en el primer término. Este pintor dominaba la captacién de la
atmosfera, con profundos contrastes entre el primer término sombrio y la gran
luminosidad de tonalidades calidas en el horizonte. Segun el historiador de arte Kenneth
Clark, Lorena pintaba bocetos del natural, refiriéndose asi a su forma de pintar:

Detras de estos cuadros que parecen sencillos, habia una enorme cantidad de
preparacion. Primero venian los bocetos hechos del natural. (...). A veces son
cuidadosos estudios de detalle, a veces son totalmente impresionistas en su
sentido de la luz; a veces tienen una delicadeza china de acento. En todos ellos la
amplia disposicion de la masa es magistral, y nadie negara su arrebatadora

belleza, su frescor y su variedad. Pero es importante recordar que Claude nunca
328

considerd los dibujos como objetivos en si mismos™.

Maés adelante, aunque fuera ya del ambito cronoldgico de este estudio, cabe
sefialar a principios del siglo XIX otro gran cambio que se producird en la pintura
paisajista en Inglaterra con Constable y Turner como grandes innovadores del paisaje, y
en Francia, con Courbet o Corot, la escuela de Barbizon y la pintura impresionista. A
partir de los impresionistas el paisaje sera un género que se ocupe fundamentalmente
del color y de la luz y en ese sentido se acercara a la pureza de la pintura. Se rompe el
equilibrio entre la tematica y el aspecto plastico de la obra venciendo este Gltimo;

elementos formales como composicidn, el color e incluso la mirada personal del artista,

%27 [dem, pag. 98.
328 dem, pp. 94-95.
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se situaran por delante de lo que tradicionalmente habia sido fundamental en la pintura
que era la transmision del mensaje.

Con respecto a Espafia, con anterioridad al siglo XIX, no se puede hablar de una
escuela de pintura de paisaje sino de casos aislados y en general el paisaje sigue siendo
dependiente de la escena. Y asi vemos como se refieren a ello distintos historiadores
del arte.

...Y es que paisaje espafiol del siglo XVII no existe. (...). Quizas la tUnica

personalidad espafiola que ha dicho algo nuevo en el mundo del paisaje en el

siglo XVI1I es Velazquez*®.

Pintura de paisaje, en el sentido programatico propio de Inglaterra y Francia, no
existio en Espafia durante el siglo XV 111,

Calvo Serraller también considera que hasta el siglo XIX en Espafia, la idea de
paisaje como género independiente no es facil encontrarla ya que el paisaje se supedita a
una utilidad y recuerda la referencia a Petrarca y el acercamiento a la naturaleza de
forma desinteresada.

Y de hecho tengo que decir que realmente en Espafia, todavia hasta la segunda
mitad del siglo X1X la mayoria de los defensores del paisaje aluden a una utilidad
practica, que puede ser topografica, geografica, agricola, botanica medicinal, etc.,
y les cuesta mucho dar ese paso que nos dejaba entrever en 1336 Petrarca, cuando
atisho la posibilidad de mirar desinteresadamente a la naturaleza®".

Jutta Held reflexiona sobre la misma idea, y considera que el paisaje que se hizo
en Espafa en el siglo XVIII, el considerado topografico tenia una funcion utilitaria en

cuanto a que servia para describir diversos enclaves geogréficos del pais.

Fue mas bien otro género de la pintura de paisaje el que, hacia la mitad del siglo
XVIII, podria responder a aquellas planificadas concepciones de un nuevo orden
de los espacios sociales: fue el paisaje topografico, es decir, la vista urbana, o
veduta urbana, inserta en el paisaje. Su historia se remonta hasta el siglo XVII,
penetrando muy profundamente en é1°%.

Asi, como antecedente de Paret se puede mencionar a Michel-Ange Houasse
(1680-1730) quien realizo una serie de vistas de los Reales Sitios entre las que se cuenta

su Vista del monasterio de San Lorenzo de El Escorial, con monje, considerado como

329 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., “El paisaje en la pintura espafiola del siglo XVII” en Los paisajes del
Prado, Madrid, Nerea, 1993, pag. 161.

30 HELD, Jutta, Op. Cit., pag. 255.

31 CALVO SERRALLER, Francisco, “Concepto ¢ historia...”, Op. Cit., pag. 17.

%2 HELD, Jutta, Op. Cit., pag. 257.
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uno de sus mejores trabajos y uno de los paisajes mas relevantes de este periodo en la
pintura espariola.

Los paisajes de Michel-Ange Houasse son de una modernidad asombrosa, por
ejemplo Vista de Aranjuez desde lo alto del camino de Ocafia perteneciente a
Patrimonio Nacional, prescinde de cualquier anécdota, no necesita representar una
escena para plasmar la inmensidad del paisaje en el que al fondo se vislumbra el Palacio
de Aranjuez precedido por una ancha llanura en la que la sencillez y la simplicidad

determinan la audacia de este paisaje adelantado a su tiempo***,

Imagen 32: Michel-Ange Houasse, Vista de Aranjuez desde lo alto del camino de Ocafia, h. 1720-
24, Patrimonio Nacional, Madrid

Lo cierto es que Michel-Ange Houasse vino a Espafia con la idea de convertirse
en retratista del monarca; a partir de 1715 estando ya en nuestro pais realizé varios
retratos de miembros de la Casa Real. Sus retratos no fueron del gusto del rey y asi fue
abandonando la retratistica para abordar pintura religiosa, alegorica, escenas de género,
y pintura de paisaje; en este Gltimo género destacd con unas obras de gran calidad,

%3 «“Sus paisajes, especialmente los de los Sitios Reales, constituyen quiza la parte de su obra més
seductora por la frescura y modernidad de la observacion y del sentimiento: la presentacion de los
motivos y la franqueza de los colores hacen surgir la tierra, el agua, los arboles y el cielo en toda su
original pureza.” BOTTINEAU, Yves, “La pintura francesa en la corte de Espaiia...”, pag. 101.
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adelantandose a su tiempo y realizando una pintura abocetada y con una extraordinaria

captacion del espacio y de la atmdsfera.

El primero, y ya aludido, de los principales pintores franceses que llegan a
Espafia, es Michel-Ange Houasse, inicialmente contratado como retratista, pero
gue al no ser del aparente agrado del soberano en la traslacién al lienzo de los
regios modelos, hubo de dedicarse al paisaje — en el que brilld
extraordinariamente — la escena de género (que mas tarde influiria en los

cartonistas de tapiceria de Madrid), los cuadros religiosos e incluso los temas
334

aleg6ricos™".

La continuacion de este tipo de panordmica, la encontramos en las vistas que con
motivos de los festejos reales realizd Antonio Joli en Espafia y mas adelante en las
vistas de Paret; tanto las de los puertos del Cantabrico, como las que realizd en los
Reales Sitios, entre ellos, Aranjuez. Como se indica més adelante en este estudio, no
esta clara la atribucion a Paret de las obras: Vista de Aranjuez desde el camino de Ocafia
y Plaza de San Antonio en Aranjuez, ambas en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid.

Esta pintura de vedute que representa Houasse en la corte madrilefia es un punto
de partida que nos lleva al paisaje topografico de Paret y Alcazar. También éste
pintd varias vistas de Aranjuez. (...) Aqui (Vista de Aranjuez, Museo Lé&zaro
Galdiano, Madird) intenta Paret modernizar la vista urbana en el sentido de la
pintura francesa. Los edificios no estan ya observados a vista de pdjaro, 0 en
perspectiva caballera, y tampoco a la altura de los ojos del espectador, sino un

poco desde abajo, es decir, desde la perspectiva del pueblo que se agolpa al pie de

los edificios®®.

Por lo tanto, si bien Paret tuvo su importancia durante el siglo XVIII como
pintor paisajista, sobre todo con sus marinas, el paisaje como género pictorico, tomo
fuerza en el siglo X1X y se desarroll6 durante todo el siglo XX. Pero podemos decir que
también Paret contribuy6 al desarrollo de la pintura de paisaje del siguiente siglo. Como
ya se ha mencionado Carlos de Haes fue uno de los precursores de la pintura de paisaje
en Espafa y el introductor de la practica de la pintura al aire libre descubierta en su
Bélgica natal. Este pintor fue quien en el siglo XIX materializ6 el paso del

romanticismo hacia un realismo mas naturalista.

34 LUNA, Juan J., “Pintores extranjeros en Espafia durante el siglo XVIII” en Catalogo de la exposicion
El Real Sitio de Aranjuez y el Arte Cortesano del siglo XVIII, Op. Cit., pag. 250.
% HELD, Jutta, Op. Cit., pag. 258.
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4.15 El paisaje y el jardin

Volviendo la mirada al siglo XVI1Il, nos encontramos con distintos caminos que
derivan hacia la pintura de paisaje: por un lado estdn los que exploran la placida
campifia con sus ruinas arqueoldgicas; por otro el vedutismo surgido en Venecia;
también tiene mucha fuerza el paisajismo romantico; o incluso el camino de lo oriental,
tenido entonces por algo exotico.

Ademas, hay que sefialar que en la evolucion de la pintura de paisaje va a tener
mucha importancia la creacion de los jardines. El jardin invita a la actitud contemplativa
y meditativa necesaria para la actividad creadora del artista. La Arcadia feliz es la idea
utopica que recuerda que el hombre fue feliz y vivio en paz en su relaciéon con la
naturaleza. Ahora esa relacion es afiorada y se busca repetirla por medio del jardin que
es una construccion humana.

En todas las utopias occidentales late siempre la idea de un jardin, y con ella el
convencimiento de que en la naturaleza el hombre, alguna vez, fue feliz, y podria
volver a serlo®®.

El jardin es una creacion del hombre que lo construye con el fin de acercar la
naturaleza a su entorno y de deleitarse en su contemplacion. El jardin proporciona
sosiego, calma, belleza y tranquilidad. En el jardin encontramos orden frente a la
naturaleza anarquica, organizacion metodica frente a lo que en la naturaleza es caos. El
jardin se convierte en una obra de arte delimitada por la propia dimensién del terreno, al
igual que la pintura paisajista se acota dentro del lienzo.

En el paisaje irregular del jardin inglés, el lienzo es el jardin. Por lo mismo,
trasladando de manera aplicada a éste las experiencias pictéricas, el jardinero es
un pintor®*’.

El jardin, como fragmento seleccionado de la naturaleza, es la recreacién
artificial de un paisaje a la medida y al gusto del hombre, se establece asi una relacion
entre lo natural y lo artificial. El jardin es un reflejo de la naturaleza bajo el control del

hombre, asi lo interpreta Alain Roger:

Antes de inventar paisajes por mediacion de la pintura y la poesia, la humanidad
creo jardines,...
El jardin se ofrece a la mirada como un cuadro vivo, que contrasta con la

naturaleza circundante®®,

%36 CALVO SERRALLER, Francisco, “Concepto e historia...”, Op. Cit., pag. 26.
%" RODRIGUEZ LLERA, Ramén, “Paisajes regulares e irregulares” en Arte et Paisagem, Estudos de
Arte Contemporanea, Lisboa, 2006, pag. 59.
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En Francia, el artista italiano Juste Meissonnier (1693-1750), trabajo para el rey
Luis XV e introdujo en este pais el gusto por el jardin pintoresco y fantastico. Ademas
realiz6 decoraciones efimeras y fue uno de los principales representantes del rococd
francés. La eleccion de una organizacién geometrizante, convirtio los jardines franceses
en unos asombrosos conjuntos naturales guiados de forma exhaustiva por la simetria.

Su base principal: la geometria como instrumento de control, desde el principio a
la tltima de sus previsiones o resultados. Versalles, el ejemplo de la mas elevada
expresion del genio francés en este tema, una de las autenticas obras maestras de
su tracista, André Le Notre, venia a corroborarlo, a pesar de sus “imperfecciones”

finales®®,

En Inglaterra, el debate sobre los jardines estuvo muy extendido, y se busco un
modelo que se diferenciase del jardin francés caracterizado por la geometria.

Asi, pues, como disefiar y construir un jardin se convirti6 en la Inglaterra
ilustrada en un auténtico y apasionado debate que condujo a la codificacion del
jardin paisajista, al nuevo estilo de jardineria.

Varios fueron los parametros que articularon el desarrollo de este nuevo estilo.
Sin duda, el rechazo de la linea recta en la proyeccién de jardines, la reprobacion
de la escuadra y el cartabén en el disefio y el repudio a la simetria y a los
horizontes infinitos del jardin versallesco fueron referentes reiterados en la
tratadl'stica;;mLa linea curva y ondulante se erigié como nueva concepcion de la
belleza,...”™.

Fariello, trata sobre el jardin paisajista y reflexiona sobre las influencias que
contribuyen a la evolucion desde el jardin clasico hacia el jardin paisajista, en su
opinidn se pueden apreciar cuatro influjos en este cambio que elimina la barrera entre

jardin y paisaje, entre lo formalizado y lo no formalizado:

La primera puede encontrarse en algunos elementos de evolucion interna,
inherentes a la propia formula clésica; la segunda se refiere al pensamiento de
filésofos y poetas; la tercera estd vinculada a la obra de los pintores paisajistas; y
la cuarta deriva del conocimiento del jardin paisajista chino a través de las
descripciones de los viajeros®*.

El jardin paisajista se convierte en una manifestacion de libertad en oposicion a

la regularizacion a la que se veia sometida la naturaleza en el modelo de jardin clasico.

%8 ROGER, Alain, Op. Cit., pag. 37.

%% RODRIGUEZ LLERA, Ramén, Op. Cit., pag. 55.

%0 SOTO CABA, Victoria, “Capricho y Paisaje...”, pag. 39.
¥ EARIELLO, Francesco, Op. Cit., pag. 197.
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La unidad espaciotemporal del jardin barroco, con su ordenamiento simétrico-
tectonico, fue sustituida en el jardin paisajista por una unidad sin espacio ni
tiempo, de caracter unicamente ideal y sensitivo®¥,

Para Nieto Bedoya, la transicion del jardin barroco al jardin paisajista se
equipara al contraste entre el absolutismo y la ilustracion:

Quizas lo que define de una manera muy elemental al jardin paisajista es su
oposicion al jardin barroco. Oponian el jardin de la libertad, el inglés de la
llustracién, al jardin del poder absoluto, el francés del Rey Sol**.

No solo en Francia o en Inglaterra de desarroll6 el gusto por el paisaje, también
encontramos en el XVII1, en otros lugares, espléndidos jardines adornados con fuentes y
esculturas como los del Palacio Real de Caserta, en Napoles. La realizacion de este
palacio fue encargado a Luigi Vanvitelli por el monarca Borbdn, Carlos V11, quien méas
adelante reinaria en Espafia como Carlos Ill. El resultado fue un grandioso y
escenogréafico palacio, con grandes jardines en los que las esculturas, con un estilo
naturalista, abandonan las rigidas reglas compositivas, convirtiéndose en cuadros
vivientes entre las fuentes, la vegetacion y las formas caprichosas de las rocas.

Con respecto a Espafia, Victoria Soto Caba menciona la pobreza de la historia
del jardin paisajista y constata los escasos jardines “a la inglesa”, pintorescos o anglo-
chinos disefiados en las Gltimas décadas del XVII1I en Espafia.

Mientras que los Jardines de San lldefonso de La Granja tuvieron que esperar al
siglo XIX para contar con alguna actuacién muy puntual, en el Real Sitio de
Aranjuez se oper0 la unica transformacion renovadora del siglo en unos jardines
de patronato regio. Fue alli donde apareci6 el nuevo trazado®*.

En La Granja de San lldefonso, se intervino por el deseo de Felipe V que lo
eligié como lugar de retiro y en el que quiso emular los jardines de Versalles, con un
disefio escenogréafico lleno de fuentes y esculturas siguiendo la inspiracion francesa e
italiana. De ellos hizo una completa descripcion el viajero inglés Joseph Townsend,
describiendo con detalle los jardines y el conjunto de fuentes, que junto con los
estanques y las cascadas contribuian a dotar de gran belleza al lugar. Ademas alababa la
forma en la que estaban organizados los accesos desde el palacio y la distribucion de las

zonas de sombra y de agua de forma que creaban un ambiente muy agradable.

2 \/ON BUTTLAR, Adrian, Jardines del Clasicismo y el Romanticismo. El jardin paisajista, Madrid,
Editorial Nerea, 1993, pag.60.

3 NIETO BEDOYA, Marta, “La lectura oculta del jardin paisajista” en El lenguaje oculto del jardin:
jardin y metafora, Madrid, Editorial Complutense, 1996, pag.123.

%4 SOTO CABA, Victoria, “Jardines de la Ilustracién y el romanticismo en Espafia” en VON BUTTLAR,
Adrian, Op. Cit., pag. 289.
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Los jardines ocupan una loma que se eleva hacia el Sur y cae hacia el Este y
Oeste. Cerca del palacio estan disefiados a la antigua, con setos recortados y
rectas avenidas adornadas con numerosas fuentes; pero a medida que se alejan se
van haciendo cada vez més salvajes, hasta acabar siendo un bosque desordenado
y sin caminos donde se mezclan los robles y los pinos con las escarpadas rocas,
ofreciendo un notable contraste con las obras de arte.

Estos jardines, a los que sus avenidas, que aunque sombrias no son ni himedas ni

tenebrosas, hacen deliciosos, son dignos de admiracion por sus fuentes®.

En opinidn de Victoria Soto Caba, es en Aranjuez en donde podemos encontrar
el mejor ejemplo de proyecto urbanistico en el que se planifica una nueva ciudad
siguiendo el modelo versallesco.

Los primeros atisbos paisajistas se produjeron en el entorno agrario de la mejor
muestra de urbanismo barroco dieciochesco: Aranjuez. A diferencia de otros
Reales Sitios, Carlos Il se encontrd con un plan ambicioso de reformas puesto en
marcha por su antecesor que afectaba tanto al palacio como al area de poblacion y
a las huertas y plantios. Santiago Bonavia, desde 1750, se ocupd de trazar una

nueva ciudad siguiendo una trama versallesca, perfecta adecuacién al marco
346

representativo que necesitaba la dinastia™".

A finales del XVIII, Juan de Villanueva llevé a cabo en Aranjuez, por deseo de
Carlos 111 y del Principe de Asturias la realizacion de un jardin, el del Principe, que se
extendia entre el palacio y la casa de campo llamada Casa del Labrador. Este jardin
mantuvo su nombre, el del jardin del Principe, incluso después de la subida al trono de
Carlos V. Estos jardines se idearon con el fin de proporcionar un lugar placentero para
pasear y encontrarse con la naturaleza. Los monarcas y su familia disfrutaban en estos
entornos naturales en los que podian evadirse de los asuntos de Estado mediante fiestas
e innumerables actividades ludicas para regocijo de la Corte, que encontraron en estos
jardines de los Reales Sitios los escenarios idoneos para su puesta en escena.

El jardin del Principe de Aranjuez es la respuesta al sentimiento con que el arte

modificaba lo natural en el siglo XVI1II para excitar lo sentimental®".

Aranjuez fue la residencia real por la que mostraron mayor predileccion Carlos
IV y su esposa, Maria Luisa. Cuando subieron al trono se acometieron importantes
obras de remodelacion y de decoracion de la mano del arquitecto Juan de Villanueva.

Asi como La Granja no estuvo entre los lugares preferidos de Carlos IV y su esposa, fue

%5 TOWNSEND, Joseph, Op. Cit., pag. 199.

6 SOTO CABA, Victoria, “Jardines de la Ilustracién...”, Op. Cit., pg. 293.

sar CORRECHER, Consuelo M., “Jardines de Aranjuez (IT) Jardin del Principe” en Reales Sitios, X1X, 73,
1982, pég. 28.
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tal el carifio que tenian por Aranjuez que incluso mando trasladar alli obras pictoricas
procedentes del palacio de La Granja.

El Escorial también fue un lugar del gusto de Carlos IV y de su esposa. En este
Real Sitio mandaron construir, siendo todavia principes, una casa de campo cuya obra
fue llevada a cabo por Juan de Villanueva. Esta casa de campo se llam¢6 “de abajo” que
para diferenciarla de la del infante don Gabriel que era la “de arriba”. Al igual que lo
ocurrido con La Granja y Aranjuez, aqui también el monarca no dud6 en llevar a El
Escorial tapices procedentes de El Pardo.

Para la decoracion de estos palacios en los Reales Sitios se construyeron varias
fabricas cercanas a los palacios de forma que se pudiera evitar tener que importar de
otros paises porcelanas, tapices, ldmparas, vidrios y todo tipo de objetos decorativos y
pudieran ser elaborados en Espafia. Asi se fundaron la Real Fabrica de Tapices de Santa
Barbara, la Real Fabrica de vidrios de La Granja y la Real Fabrica de Porcelana del

Buen Retiro.

4.1.6 El paisaje y las vistas urbanas

Junto a la pintura de paisaje o quiza formando parte de ella, existe un subgénero
que es el de las vistas urbanas realizadas por artistas que se inspiran en la ciudad, en sus
edificios, su entorno y sus gentes y describen con sus pinceles las ciudades de su época.
El rico repertorio iconografico existente sobre vistas de ciudades, nos permite recorrer
los siglos del periodo moderno de manera sistematica, trazando un camino a través de
aquellos retratos urbanos de ciudades europeas que nos conduce por la senda de un tipo
de pintura hasta llegar a las vistas de Paret.

Tras el periodo moderno se daré paso a la pintura de paisaje por excelencia, el
paisaje romantico, estilo que antepondra la sensibilidad a la razon en las creaciones
artisticas. El agotamiento del neoclasicismo y su estricta normativa y racionalismo,
produciran un cansancio que derivara hacia un tipo de pintura en el que prime la vision
individual del artista y su creatividad. El artista hallar4 también en la naturaleza una
fuente de inspiracién como anteriormente la encontr6 en la literatura, la historia o la
religion y realizara una pintura de paisaje que abarque desde lo pintoresco y el deseo de

pintar lo singular hasta los paisajes que muestran la fuerza y la inmensidad de la

179



naturaleza, buscando captar lo sublime del paisaje, en sus formas mas extremas, bien
con voluntad de transmitir los momentos de calma o aquellos en los que la furia
desatada de los elementos empequefiecen la figura del hombre ante la inmensidad de la
naturaleza.

Al tratar sobre la evolucion de la pintura de paisaje, hemos de tener en cuenta el
subgénero de las vistas urbanas, ya que en él hallamos un hilo conductor que nos sirve
de cauce para adentrarnos en la pintura de paisaje que realiz6 el pintor Paret en la Gltima
etapa de su vida.

La pintura de vistas urbanas, se puede decir que se inicia en el Quattrocento
italiano y se desarrolla a lo largo de toda la Edad Moderna. Durante el Antiguo
Régimen, el repertorio de imagenes de ciudades es tan amplio que Unicamente
abordaremos aquellas obras en las que encontremos similitudes o puntos de conexién
con las vistas de Paret.

Las vistas urbanas han ido evolucionando a lo largo del periodo moderno. El
deseo de representar una ciudad concreta, con mayor o menor grado de verosimilitud se
repite en ellas. El interés en pintar una determinada ciudad y no otra, nos habla de
distintas motivaciones. Podemos pensar en el comitente de la obra, en los deseos de
mostrar el territorio sobre el que gobierna, y por qué no, en la belleza de una ciudad que
cautiva al pintor de tal manera que desea pintarla. Tanto monarcas como pontifices
pusieron su empefio en coleccionar vistas topograficas y mapas cartograficos de lugares
que estaban bajo sus dominios de forma que estas colecciones, que solian decorar los
palacios junto a sus galerias de retratos, se convertian en un testimonio visual de su
poder politico. Ademas, cumplian una mision estratégica en el control defensivo y
funcional, tanto en la administracion como en la gestién de los amplios territorios que,
en muchos casos gobernaban y que tenian como soporte estos documentos visuales.

En estas vistas, eso si, se mantiene el deseo de mostrar como era la ciudad en el
momento en el que era retratada por el artista, y pensamos que con esta idea pint6 Paret
y Alcézar sus vistas de puertos del mar Cantabrico, a finales del siglo XVIII, con la idea
de ofrecer un testimonio pictérico de unas ciudades y de su relacion con el mar.

A lo largo del periodo moderno, estas vistas urbanas fueron conformando un
catalogo de iméagenes que nos permite siglos después conocer las ciudades, saber como
eran las personas que habitaban en ellas, como vestian y qué actividades realizaban. Las
imagenes de las ciudades fueron componiendo, con el transcurso del tiempo, un

repertorio visual que permite al espectador de hoy recorrer las ciudades y las sociedades
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tal y como eran en el momento en el que fueron pintadas. Son documentos graficos de
una época que ayudan a ser testigos de la evolucion que sufrieron tanto las ciudades,
como la sociedad en sus modos y costumbres.

Haciendo un andlisis de estas vistas urbanas, podemos apreciar como han ido
creciendo y como se han transformado a la largo del tiempo. Asi, se han ido
acumulando representaciones de una misma ciudad en distintas épocas, hecho que
resulta muy util para conocer los cambios urbanisticos producidos en ellas, de tal forma
que aquellas ciudades que han tenido mas interés para los artistas, Roma seria el
ejemplo paradigmatico, han ido atesorando un conjunto de vistas que brindan la
posibilidad de analizar la evolucion de sus caracteristicas urbanisticas en el transcurso

del tiempo.

Durante el Cuattrocento italiano, dado el deseo de conocer las distintas ciudades
por parte de viajeros, intelectuales y peregrinos, se desarrolld un tipo de literatura que
iba acompafiada de imagenes de distintas ciudades destacando entre todas, Roma. La
rapida difusion por Europa de estos escritos se pudo hacer gracias a la imprenta que ya
se utilizaba desde aproximadamente el afio 1450. La xilografia, fue el sistema mas
comunmente utilizado para la reproduccion de estas imagenes. Una vez que los distintos
gobernantes vieron reproducidas ciudades ajenas a su gobierno, quisieron hacer lo
propio con las suyas y asi se hizo habitual la comisién de encargos para realizar la
representacion de vistas urbanas.

Ademas, el Renacimiento va a traer consigo una valoracion de la imitacion del
mundo real a través de la pintura, superando en cierto sentido los simbolismos
caracteristicos de la Edad Media, en donde el paisaje utilizaba los elementos de la
naturaleza de manera simbdlica, como soporte de ideas. Asi, la representacion de las
ciudades ira evolucionando hacia vistas en las que cada vez se iba a exigir un mayor
rigor y verismo.

El género de las vistas urbanas va mas alla de lo puramente artistico. Los
humanistas en el Renacimiento quisieron analizar como era y cémo deberia ser la
ciudad en la que habitaba el hombre que se habia convertido en el centro de su interés.
Si el hombre era el centro de todas las cosas, se encontraron con la necesidad de saber
como era el lugar en el que vivia. Las ideas filosoficas de Platon sobre el estado
perfecto o la recuperacion del tratado de arquitectura de Vitruvio, contribuyeron a

analizar el modelo de ciudad ideal, su forma, su urbanismo o sus cualidades defensivas.
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Siglos después, durante la Ilustracion también se produjo un deseo por conocer mejor
las ciudades, el deseo de progreso y de mejora que los ilustrados buscaban en todos los
ambitos de la sociedad, requeria del conocimiento de las ciudades y del territorio en el
que desarrollaban su labor intelectual. Su afan divulgativo y su voluntad de conocer
para mejorar, motivo a los ilustrados a querer recoger las caracteristicas de estas
ciudades.

Asi pues, las vistas urbanas nos acompafian desde hace siglos, y siendo distintas
y a veces coincidentes las motivaciones para su creacién, lo cierto es que hoy son el
recuerdo visual de ciudades y de sociedades de otras épocas.

A partir del momento, en el siglo XV, en el que la pintura se plantea como
prioridad la imitacion del mundo real, la representacién de la arquitectura
adquiere una importancia considerable. Los edificios no sélo estructuran el
espacio pictorico — y éste es el &mbito de la perspectiva — sino que aportan
también al discurso del pintor un complemento de significado®®.

Uno de los grandes cambios que marca el limite entre la Edad Media y la
Moderna fue la irrupcién del pensamiento humanista que origind importantes cambios
en la mentalidad de la sociedad. EI hombre adquirié un protagonismo del que no gozaba
hasta entonces, se abandonaba el teocentrismo, que regia en el Medievo, para dar paso a
un antropocentrismo que consideraba al hombre como medida de todas las cosas. Este
ha sido uno de los factores que tradicionalmente ha determinado la historiografia para
marcar ese cambio trascendental en la historia del arte, siendo el humanismo el que
propicié una nueva mentalidad, primero en las é€lites cultas, y después en toda la
sociedad.

Esta importancia que adquirié el hombre, redundé en cambios en todas las
esferas sociales; en la religion, en la economia o en la cultura y el gran cambio en el
mundo del arte dio como resultado la nueva etapa artistica conocida como Renacimiento
y una de las grandes revoluciones artisticas occidentales sin parangén hasta la nueva
revision artistica que supuso el siglo XX, periodo en el que se llegd a cuestionar la
propia obra de arte de tal forma que se llego a sustituir la imagen por la idea, dejando a
un lado el propio objeto artistico, elemento considerado hasta entonces indispensable e

inherente a la propia idea de arte. Pero esto es otra historia.

8 PAUWLES, Yves, “La cultura arquitectonica y los decorados de la pintura en los siglos XVI y XVII”
en Arquitecturas pintadas del Renacimiento al siglo XVIII, Op. Cit., pag. 65.
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El antropocentrismo, la recuperacion del modelo clésico y la valoracion positiva
de la Antigliedad grecorromana, junto con el pensamiento humanista, serian los pilares
fundamentales de la nueva era artistica. El pensamiento humanista se sustentaba sobre
una nueva base; el hombre adquiria ahora el papel que antes estaba reservado a la
religion o a Dios. Esta nueva forma de pensar, les llevd a querer saber y a estudiar el
lugar en el que habitaba el hombre, es decir, la ciudad, de esta forma se empezé a
escribir sobre ella 'y a recoger su imagen en pinturas y dibujos.

El primer Renacimiento continuda reivindicando la ciudad; hace suya una ciudad
ordenada en un conjunto de volumenes que la definen, a partir de una manera
pictdrica que hace de la geometria y la perspectiva una nueva realidad, como las

estructuras geometrizantes en los fondos de las pinturas de Masaccio, Fra

Angelico, Piero della Francesca o, en menor medida Benozzo Gozzoli**.

El descubrimiento por parte de los humanistas del tratado de arquitectura de
Vitruvio, que afortunadamente se habia conservado durante la Edad Media, fue un hito
en el estudio de la arquitectura clasica y en el analisis de las ciudades, ademas, sirvié de
modelo para nuevos tratados que se realizaron durante el Renacimiento. Se tuvieron en
cuenta los tratados de arquitectura, en los que en general se desarrollaba un apartado
reservado para el modelo de ciudad. Se estudiaron los modelos de ciudades existentes y
se proyectaron ciudades ideales, el interés por el arte clasico hizo que los artistas se
dedicaran a analizar y medir las ruinas de la Antigiiedad. Estudiaron los monumentos de
la Antigliedad clésica griega y romana para aprender de ellos y establecer nuevos
modelos acordes a las necesidades de su tiempo.

Alberti, el gran artista del Cuattrocento, en su tratado de arquitectura recogio su
modelo de ciudad ideal, en el que la nocidén de perspectiva seria la que regulase la
situacion de los edificios en los espacios urbanos. En De re aedificatoria, en su libro 1V,
abord6 el estudio sobre la ciudad y sobre las distintas tipologias de los edificios.
También realiz6é un analisis acerca del lugar en el que deberia de construirse la ciudad,
teniendo en cuenta la topografia y los aspectos defensivos. Alberti proponia una ciudad
en la que los edificios y los espacios siguiesen las relaciones de proporcion y de
armonia. Tuvo en cuenta la utilizaciobn de modulos constructivos y perseguia el
equilibrio de relaciones y proporciones, conceptos que podemos considerar como muy

renacentistas.

¥ TRIADO, Joan Ramon, El paisaje de Giotto..., pig. 12.

183



La imagen de la ciudad era también la imagen del gobernante, de esta forma en
la Roma del Cuattrocento los papas tuvieron un protagonismo notable en el desarrollo
de los programas urbanisticos. Ambicionaban realzar la ciudad dandole el prestigio que
le correspondia como capital del cristianismo y lugar que atesoraba gran parte de los
vestigios de la Antigliiedad. No sorprende que Alberti dedicara su tratado al papa
Nicolas V, quien fue uno de los més activos impulsores de la renovacion urbanistica de
Roma.

En cuanto a las reflexiones tedricas sobre temas urbanos, se puede decir que
fueron muchos los artistas que teorizaron sobre la ciudad; entre ellos, Leonardo quien
expuso en sus escritos sus ideas sobre la ciudad. Segun Cesare de Seta, historiador que
ha realizado numerosos trabajos de investigacion sobre la ciudad europea en el periodo
moderno, las ciudades sobre las que teorizaron tanto Alberti en su tratado, como
Leonardo, no eran tanto ciudades ideales sino ciudades reales con problemas
urbanisticos reales.

...si queremos ponernos tras las huellas de la ciudad ideal, no debemos intentar

buscarlas en autores como Alberti o Leonardo, sino mas bien en pintores,

escenografos, taraceadores y, en algunas ocasiones, en ciertos tratados y dibujos

de arquitectos renacentistas®’.

Estos tratados que se realizaron al inicio del Renacimiento, tuvieron su
continuacion en el siglo XV1 con los tratados manieristas de Serlio, Vignola y Palladio;
Tratado de arquitectura (1537) de Serlio, Regola delli cinque ordini darchitettura
(1562) de Vignola, Quattro /libri dell’ architettura (1570) de Palladio. Estos tratados
servian no solo para los arquitectos sino para muchos pintores que como se vera mas
adelante, incluian en sus vistas urbanas referencias a dibujos de estos tratados, a
menudo copiandolos literalmente. Asi se refiere Yves Pauwles en una informacion
relativa a la obra de Giacomo Barozzi, Eneas huyendo de Troya, 1598, en la que el
artista introduce algunos elementos arquitectonicos recogidos directamente del tratado
de Vignola.

Estas impostas, asi como el perfil de las molduras y los adornos del arco, han sido

copiados directamente de la lamina XXIV del tratado de Vignola, que representa

el pedestal, la basa y las molduras de la imposta del orden corintio®*.

%0 DE SETA, Cesare, La Ciudad Europea Del Siglo XV al XX, Madrid, Ediciones Istmo, 2002, pag. 66.
%1 pAUWLES, Yves, Op. Cit., pag. 79.
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Ademas de recoger en los tratados de arquitectura los diversos analisis sobre el
modelo de ciudad, los pintores también empezaron a representar vistas urbanas. Ya a
finales del siglo XV tenemos constancia de imégenes de vistas de ciudades en las que el
protagonismo total era el paisaje urbano con gran incidencia en la descripcion
arquitectonica. La figura humana, cuando la habia, no era mas que un pequefio apunte
que servia como referencia dimensional.

En las vistas de finales del siglo XV, conocidas como “Ciudades Ideales” e
identificadas como las Tablas de Baltimore, Berlin o Urbino, por ser los lugares en los
que actualmente se encuentran, se representaron todo un repertorio de tipologias
edilicias. La ausencia de personas les conferia un aire misterioso, incluso en la de
Baltimore en la que si aparecia alguna figura aislada. Hay algunos historiadores como
Federico Zeri, que sostienen que estos personajes fueron colocados a posteriori.

Estas vistas urbanas estaban pintadas siguiendo el principio de la perspectiva
lineal; se construyeron basandose en una reticula geométrica en la que las lineas del
suelo y de los edificios convergian hacia el punto de fuga. Las lineas de pavimentos y
los marmoles intensificaban la sensacion de profundidad. Los tres paneles conocidos
como “La ciudad Ideal”, son de autor desconocido aunque han sido atribuidas a diversos
artistas y su realizacion se sitda hacia finales del siglo XV. La arquitectura que se refleja
en ellas es una muestra del interés que se tenia en aquel momento por la Antigliedad
clasica y prueba de ellos son los ejemplos arquitectonicos mostrados en las tablas, un
coliseo y un arco de triunfo en el de Baltimore. Esto no impide que hubiese también
referencias medievales como el edificio del fondo de la tabla de Baltimore que
presentaba reminiscencias con los martiria paleocristianos.

Tanto la tabla de Urbino como la de Baltimore, a través de espacios que se
abrian entre los edificios, mostraban retazos lejanos de zonas campestres. De tal forma
que se constata ya un deseo de no limitarse a lo estrictamente urbano sino de incluir,
una parte del paisaje que no podia dejar de acompafiar al hombre y a la ciudad. En la
tabla de Berlin se divisaba el mar al fondo con pequefios barquitos flotando sobre su
superficie. Es decir, a pesar de que en estas famosas vistas urbanas la arquitectura era
protagonista y se incidia de manera absoluta en representar los edificios, en las tres
aparecia timidamente el paisaje en la lejania. El recuerdo de la naturaleza estaba
presente, y asi se conjugaba ciudad y naturaleza.

En las tres pinturas son evidentes las citas a la Antigiiedad clasica, esta claro que

en el Cuattroccento el ideal de ciudad debia contar con aquellos edificios que fueron
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creados en la Antigliedad. Asi, se recogian a modo de inventario, de las diversas
tipologias arquitectonicas heredadas de la Antigiiedad, cual si fueran un tratado
arquitectonico®?,

Si en estas pinturas renacentistas el paisaje urbano era protagonista, esto no era
lo habitual, sino que éste solia estar subordinado al relato de la imagen. Todavia en el
Cuattroccento la practica pictdrica tenia un objetivo fundamental que era el de contar
una historia, trasladar un mensaje al espectador. Hay obras en las que se representaban
ciudades bien reales o bien imaginarias, pero eran fondos subordinados a la escena
principal, aquella que con los personajes relataba una historia.

Tanto pintores del norte de Europa como italianos introdujeron iméagenes
urbanas en las representaciones de escenas. Estas imagenes tenian un significado
simbolico e ideoldgico para los gobernantes de tal forma que proyectaban la idea de
poder sobre el territorio que gobernaban y en ese sentido lo importante era dar a conocer
la extension de sus dominios y no tanto la verosimilitud de lo representado. Pero hay
algunos pintores que si tuvieron un interés en la representacion real de la ciudad como
H.Schedel y, como indica Cesare de Seta, este pintor seria uno de los primeros en
trabajar el género de las vistas urbanas.

No hay duda de que Schedel sea un personaje que merezca por derecho propio

figurar entre los primeros del género de las vistas urbanas de caracter

topografico®:.

En el siglo XV encontramos ejemplos de representaciones de ciudades en las
que se incidia en el aspecto cartografico y cientifico, buscando mostrar de manera
fidedigna la planificacién urbana®*. No vamos a entrar ahora en ese mundo complejo y
amplio que es el de la cartografia del periodo moderno porque nos alejariamos de
nuestro interés fundamental que es el paisaje en la pintura, pero si que tenemos que
tenerlo presente ya que todas estas manifestaciones artisticas han contribuido a

configurar el género de vistas urbanas.

%52 Esta representacion visual de todo un repertorio tipolégico de edificaciones se veré siglos después en
otra pintura que también recogia todo un muestrario ecléctico de edificios, se trata de El suefio del
arquitecto, que en el ambiente historicista decimononico realizd el pintor Thomas Cole en 1840. Tres
afios antes, en sus obras, La marcha y El regreso, también incluyé en sus paisajes edificios
arquitectonicos de gran fuerza visual con el deseo de, como él mismo indico, despertar el interés del
observador “In a letter to Van Rensselaer (the commissioner), he admitted that he wanted to tell a story
in the richest and most pinturesque way possible, so as to awaken the most interest and pleasure in the
viewer.” CASTRIA MARCHETTI, Francesca, “The discovery of the West” en American Painting,
Nueva York, Watson-Guptill Publications, 2003, pag. 42.

%3 DE SETA, Cesare, Op. Cit., pag. 134.

%4 «podemos decir que a partir de los primeros afios del siglo XV empieza a manifestarse una nueva
sensibilidad respecto al espacio y, por tanto, una nueva forma de describir la ciudad.”, idem, pag. 129.
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Para Cesare de Seta se pueden encontrar cuatro tipologias basicas en las vistas
urbanas en funcién del punto de vista elegido por el artista: asi cuando se capta la
imagen desde un punto de vista elevado el resultado es una vista en perspectiva; cuando
el punto de vista estd a nivel del espectador y la vision es completamente frontal se
puede hablar de vistas de perfil; la planta de la ciudad seria aquella recogida desde una
visidn cenital, sin desarrollo planimétrico, y la vista de pajaro aquella en la que el artista
recoge una perspectiva aérea de la ciudad en su totalidad. En el caso de las vistas de
Paret nos encontramos ante unas panoramicas encuadradas en la categoria de vista en
perspectiva.

Destacamos también, ya que nos recuerda a las vistas panordmicas de Paret, la
Tabla Strozzi de 1481 que muestra la ciudad de Néapoles y su puerto, rodeada por el
paisaje napolitano. Esta tabla esta atribuida a Franceso Roselli por Cesare de Seta, no
fue la Unica vista atribuida a este artista, también lo fueron una de Roma y otra de
Florencia, esta ultima denominada “de la Cadena”.

...todas ellas en la medida en que representan ciudades, tanto da virtuales o
reales, han sido realizadas a partir de las mismas reglas de la perspectiva y con la
misma intencion compositiva, dirigida a representar con absoluta verosimilitud
tanto las nuevas arquitecturas como las ciudades tal y como se ofrecian a la
mirada de los viajeros. Su intencion es manifiestamente celebrativa y

propagandistica: la de exaltar el nuevo lenguaje humanista y las ciudades en las

que tal nuevo programa se habia afirmado®>.

Es més, para de Seta estas tres vistas mas las denominadas comunmente
“Ciudades ideales”, es decir, las tablas de Baltimore, Urbino y Berlin serian obra de ese
mismo autor®*®,

En cualquier caso, toda esta amplia variedad de representaciones urbanas, son
una muestra del creciente interés que a lo largo de la historia existio por dejar para la
posteridad el retrato de la ciudad y nos permite analizar cdmo se veian y cdmo se
representaron algunas de las ciudades que posteriormente pintdé Paret en su serie de
puertos del Cantabrico. Asi tenemos las imagenes de Bilbao y de San Sebastian que se

recogieron en el Civitates Orbis Terrarum, atlas que recopilaba las imagenes de un gran

%% [dem, pag. 94.

36 «Asi pues, las seis tablas se encuentran relacionadas, pero estas relaciones resultan tan sumamente
estrechas entre las que representan Roma, Florencia y Napoles que me inducen a pensar -gracias a una
serie de indicios y al poco frecuente método de lectura que he sugerido- que el autor de todas ellas haya
sido Francesco Roselli.” Idem, pag. 95.
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nimero de ciudades europeas en la Edad Moderna®®’. Esta magna obra, abarca seis
tomos y es una herramienta indispensable para conocer el urbanismo en Europa desde
finales del siglo XVI a comienzos del XVII.

En este gran atlas de ciudades se puso un énfasis especial en mostrar los
edificios més significativos de cada ciudad de forma que facilitaran su identificacion,
asimismo se consideré fundamental la insercion de los nacleos urbanos en el paisaje
circundante y la inclusion de las instalaciones portuarias de las ciudades costeras
haciendo hincapié en las técnicas constructivas empleadas en cada lugar.

El hecho de que las imagenes de Bilbao y San Sebastian, también Santander, se
recogieran en el Civitates, indica que, a pesar de su pequefio tamafio, ya se concebian
como importantes ciudades portuarias. Asi se pueden poner en relacion con otras
ciudades peninsulares como Cadiz, Sevilla o Lisboa, también representadas en el
Civitates, y cuyos puertos tenian mucha mayor presencia en el comercio transoceéanico.

La vista de San Sebastian est4 tomada desde lo alto del cerro de San Bartolomé,
muestra una panoramica de la bahia de la Concha, tomando un protagonismo total el
monte Urgull con el puerto y la ciudad protegidos en su falda. También aparece, a la
izquierda, la figura de San Sebastian, asaetado y colgado de un arbol como referencia

simbdlica de la ciudad a la que da nombre.

E '
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Imagen 33: Georg Hoefnagel, Vista de San Sebastian, h.1572, Civitates Orbis Terrarum

%7 “En comparacion con estos grandes puertos trasatlanticos, los puertos cantabricos recogidos en el
Civitates suponian una significativa reduccidn en la escala. En el momento de la publicacion del grabado
de Braun ninguno de los puertos de San Sebastian, Bilbao y Santander llegaba a la cifra de 5.000
habitantes; la zona cantabrica se enmarcaba entonces en los perfiles de region con escasa poblacion
urbana, aunque, eso si, concentrada en sus puertos. Aldn con eso, San Sebastian se aproximaba a los 4.000
habitantes, Bilbao los alcanzaria en el siglo XVII” ALONSO RUIZ, Begonia, SAZATORNIL RUIZ, Luis,
“De San Sebastian a Cadiz: iconografia...", Op. Cit., pag. 176.
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Con respecto a San Sebastian, ademas de esta vista del Civitates y la ya

mencionada de Francisco de Holanda de 1540, existe otra vista realizada en 1652 por el
célebre pintor holandés Bonaventura Peeters, dibujante y grabador especializado en

marinas. Se trata de un dibujo a pluma que representa la bahia de la Concha con varios

galeones en primer plano.
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Imagen 34: Bonaventura Peeters, Vista del puerto de San Sebastian, h.1652, Museo Naval, San

Sebastian

La vista de Bilbao da prioridad a la ria como elemento vertebrador de la villa 'y

garante del desarrollo comercial de la misma. Dos siglos después Paret, en sus dos

vistas del Arenal de Bilbao, volvera a dar protagonismo a la ria por su importancia en el

comercio y como via de salida al mar.

© The Hebrew University of Jerusalem & The Jewish National & University Library

Imagen 35: Franz Hogenberg, Vista de Bilbao, h.1575, Civitates Orbis Terrarum
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Segun se avanzaba en el periodo moderno, el interés por la realizacion de vistas
urbanas fue creciendo, asi el pintor holandés Maerten van Heemskerck en el siglo XVI
realizd un conjunto de vistas de la ciudad de Roma, que destacaba por su erudicién y su
voluntad de cita arqueoldgica. Su fascinacion por el mundo clasico quedd plasmada en
su célebre Autorretrato con el Coliseo, Roma, 1553 que pintd ya en los Paises Bajos,
dos décadas después de su estancia en Roma. En esta obra hay una doble reivindicacion,
por un lado quiere mostrar que estuvo en Roma y por otro que participd de las
novedades pictdricas que se iban desarrollando en el Renacimiento italiano.

En cualquier caso, Roma fue sin duda el modelo que todo pintor o dibujante

anhelaba pintar.

A partir del siglo XVI, nunca cesé la produccion de series de grabados que
difundieron la imagen de Roma y se cuentan por miles los dibujos que se
conservan en la actualidad. En comparacién con todo ello, las vedute pintadas
resultan relativamente escasas®*.

Parte importante de este estudio, trata sobre las vistas urbanas que Paret realizé
para cumplir con el encargo que le hizo el rey Carlos Ill. No fue el primer monarca
espafiol que solicitd este tipo de comision. Felipe 1l hizo lo propio con el pintor
flamenco Anton Van den Wyngaerde a quien encarg6 en 1561 la representacion de las
principales ciudades y pueblos de Espafia. En total hay constancia de la existencia de
sesenta y dos vistas de ciudades y pueblos realizadas por Wyngaerde. Ademas de su
valor artistico, estas obras son un estupendo documento grafico ilustrativo de cémo
fueron aquellas ciudades durante el reinado de Felipe II.

También sobre sus dominios en ultramar quiso Felipe Il dejar constancia grafica,
asi se embarco en el proyecto de las Relaciones geograficas con la intencion de conocer
y documentar toda la informacién posible sobre la geografia de sus territorios
americanos. Se realizaron mapas de las poblaciones conquistadas en los que se recogia
la pervivencia de las tradiciones artisticas prehispanicas. Es facil imaginar que el deseo
que impulsaba al monarca era el de mostrar al mundo, sus posesiones, la extension de
sus reinos y el poder de la monarquia espafiola. Estas Relaciones supusieron un gran

avance en el conocimiento relativo a la geografia, la economia o la etnografia de los

%8 GARMS, Jorg, “Vistas de Roma” en Arquitecturas pintadas del Renacimiento al siglo XVIII, Op. Cit.,
pag. 53.
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territorios americanos y sirvio de base al monarca para tratar de mejorar la
administracion sobre aquellas tierras.

Durante el reinado de Felipe 1V también se llevé a cabo el proyecto cartogréfico,
La descripcion de Espafia y de las costas y puertos de sus reinos, de 1634, pero no llegd
a imprimirse. Este proyecto cartogréafico, fue dirigido por Pedro Texeira quien ya habia
trabajado anteriormente para Felipe Ill. Esta obra se iniciaba en Fuenterrabia y
finalizaba en Rosas (Gerona) y tenia como objetivo la descripcién minuciosa de los
puertos y ciudades mas importantes de Espafia y Portugal. En el conocido como Atlas
del Rey Planeta se recogian imagenes de los puertos de todo el litoral cantabrico, eran
vistas topogréficas en las que se ponia un énfasis particular en captar las infraestructuras
urbanas y portuarias, hasta hace relativamente poco tiempo este atlas se encontraba

perdido y ha sido descubierto recientemente en perfecto estado°.

Con respecto a la obra de Wyngaerde, realizada para Felipe 1, cabe decir que su
valor documental es extraordinario ya que aporta una gran riqueza de datos urbanisticos
y topograficos.

Desde un punto de vista tipoldgico, las vistas de van den Wyngaerde colmaban
los deseos regios de poseer visualmente las principales ciudades de sus reinos,

primando el caracter minuciosamente descriptivo y detallistico de las imagenes,

ademas del caracter simbélico®.

Ademas de la representacién de ciudades y pueblos, Wyngaerde represento
también edificios importantes en la historia de Espafia como el palacio de Valsain, el
desaparecido Alcézar de Madrid, o el monasterio de Guadalupe. Este conjunto de obras
constituye una importante fuente documental para conocer las ciudades del siglo
XV, Probablemente fue la capital, Madrid, la primera ciudad elegida por Wyngaerde
para ser representada; en su imagen procur6 destacar los lugares mas emblematicos,

entre ellos el Alcazar, que serfa pasto de las llamas siglos después®®?.

%9 «Sin embargo, el atlas iluminado de las costas espafiolas, elaborado a lo largo de nueve afios y una

verdadera joya cartogréfica del siglo XVII, se habia dado por perdido hasta su reciente descubrimiento en
Viena en perfecto estado de conservacion.” SAZATORNIL RUIZ, Luis, “Paisajes portuarios del
Cantabrico oriental: de la corografia al vedutismo”, en La ciudad y la mirada del artista, Visiones desde
el Atlantico, Pontevedra, Teofilo Edicions, 2014, pag.96.

%0 PEREDA, Felipe y MARIAS, Fernando, “De la cartografia a la corografia...”, pag. 131.

%61 «Desde ese afio hasta 1570 estan documentadas un total de sesenta y dos vistas acabadas de ciudades y
pueblos de nuestra geografia”. PERLA, Antonio, “Anton van den Wyngaerde y el Palacio de Carlos V en
Yuste”, Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, H.2 del Arte, t. 20-21, 2007-2008, pag. 26.

%2 «La primera vista que conservamos de la villa de Madrid forma parte del conjunto precioso que
realizara Anton van den Wyngaerde para el monarca Felipe II [...]. Es probable que el recorrido de
Antonio de las Vifias —como era conocido el flamenco en Espafia— comenzara precisamente por la
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Parece que estos dibujos realizados por Wyngaerde tenian un objetivo que
no finalizaba en la ejecucion de los mismos, sino que se pensO pasarlos a obras
pictéricas. El hecho de que los dibujos tuvieran anotaciones sobre colores, hace suponer
que efectivamente eran un paso previo a su traslado a la pintura. El destino de estas
pinturas, parece que no hay duda de ello, era la decoracion de las diversas dependencias

regias, asi lo sugiere el historiador Felipe Pereda®®.

Segun este historiador, el salon al
que debian estar destinadas estas pinturas era al denominado Salon Grande del Alcazar,
lugar en el que se realizaban las recepciones a personalidades relevantes de la época.
Esto nos hace recordar dos de las vistas de Paret, la de San Sebastian y la de Pasajes,
que hoy en dia decoran la Sala de Audiencias del Palacio de la Zarzuela.

Este mencionado Saldon Grande estaba decorado también por los importantes
tapices que narraban la conquista de Tunez lograda por Carlos V. Estos tapices se
realizaron tomando como modelo los apuntes que el artista Cornelisz Vermeyen realizd
en el mismo lugar de la batalla ya que formo parte de la expedicion a Tunez. Los tapices
junto con, presumiblemente las pinturas de Wyngaerde, se exponian en esta sala,
otorgandole asi la transcendencia politica y la debida categoria al ser un lugar de
representacion real.

En el conjunto de vistas de Wyngaerde, se mostraba su voluntad de representar
la ciudad, su topografia y sus caracteristicas urbanas. El historiador Kagan habla de
vistas comunicéntricas, como aquellas que recogian experiencias, creencias, recuerdos,
tradiciones, aspectos subjetivos y mayor cercania a la historia y leyendas de la ciudad y
de vistas corograficas como aquellas en las que se realizaba un trabajo mas orientado a
la descripcion objetiva de la ciudad. Para él las vistas de Wyngaerde formarian parte del
segundo grupo.

Kagan compara la vista de Toledo de Anton Van den Wyngaerde, de 1563, con
la obra de Vista y plano de El Greco de 1610. Este historiador interpreta una mayor
cercania hacia la ciudad en la vista de El Greco, ya que el pintor introdujo elementos
subjetivos que enriquecian la imagen y permitian conocer mejor la ciudad, en
comparacion con la de Wyngaerde que presentaba una vista topograficamente correcta,

es decir, con un caracter mas descriptivo pero sin profundizar en la esencia de la ciudad.

capital.”, PEREDA, Felipe, “Iconografia de una capital barroca: Madrid entre el simbolismo y la ciencia”,

Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, H.2 del Arte, t. 11,1998, pag. 105.

363 < . . ., . .
todo parece indicar que dicho proyecto se realizo de acuerdo a un plan preestablecido que no era sino

la decoracion de un nuevo saldn oficial en el ala sur del palacio”, Idem, pag. 109.
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La Vista y plano de Toledo de EI Greco habla directamente de la diferencia entre
vistas corograficas y comunicéntricas. Si las primeras miran la urbs, las otras se
fijan en la civitas, el elemento humano en la ciudad®*.

Esa cercania hacia el factor humano, los personajes retratados en su habitat
urbano, la vemos en las vistas de Paret, quien también nos hace participes de la vida de
las ciudades que representd. En sus vistas de puertos, aparecian escenas en las que los
personajes realizaban actividades cotidianas, siendo un estupendo ejemplo para conocer
como era la sociedad de la época, en sus pinturas se mezclaba lo humano, es decir, las
actividades de los personajes, con el paisaje. Si nos atenemos a la clasificacion que
sigue Kagan podriamos hablar de vistas comunicéntricas.

Paret en sus paisajes trataba de lograr una representacion fidedigna de la realidad
aunque no siempre lo lograse. Si observamos detenidamente la vista de Pasajes vemos
la distorsion evidente en el monte de la izquierda. Si bien la imagen de Pasajes se
corresponde con la realidad, no deja de apreciarse diferencias que bien pueden ser el
producto de la finalizacion de estos paisajes en el estudio a partir de los apuntes y
bocetos tomados del natural, o bien un deseo de dar mayor realce a la embocadura del
mar*®®. En esta imagen de Paret se aprecia cémo la parte del mar de la izquierda que se
pierde en el horizonte y finaliza en una fina linea de tierra, no existe en la realidad, sino
que en ese lugar hay una serie de montarias.

Era frecuente sobre todo en los libros impresos del siglo XV, anteriormente
mencionados, como el Liber Chronicarum de Hartmann Schedel que se representaran
vistas de ciudades reales en las que se incluian edificios reconocibles con exactitud
topogréfica pero también se afiadian otros convencionales que podian aparecer en
cualquier vista. De la misma forma las vistas urbanas se presentaban con fondos de
paisajes convencionales que podian representar cualquier lugar.

En las vistas de Paret y Alcadzar hay cierto grado de invencion pero sobre una
base de realismo importante. Ademas, las ciudades que él representd, ahora mas de dos

%4 KAGAN, Richard L., “Cartografia y comunidad en el mundo hispanico”, Revista Pedralbes,
20(2000), 11-36, pag. 14. Véase ademas del mismo autor “La Toledo del Greco, una vez mas” en F.
MARIAS (ed.) El griego de Toledo. Pintor de lo visible e invisible, Madrid, Ediciones El Viso, 2014.

%5 «La vista comunicéntrica no pretendia, por lo comin, ofrecer una representacion medida y
topograficarnente fiel de una ciudad determinada, aunque, de todos modos, no dejaba de incorporar a
menudo algunos de los elementos cartograficos asociados con la descripcion. [...] La vista
comunicéntrica solia ser deliberadamente idiosincratica y estar llena de distorsiones topograficas
destinadas a subrayar el tamafio y la importancia global de una ciudad...”. KAGAN, Richard L.,
“Cartografia y comunidad...”, Op. Cit., pag. 16.
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siglos después, se han transformado, con mas edificios y cambios tan significativos que
puede llegar a resultar dificil reconocerlas.

Asi pues, en el género de las vistas urbanas, no es extrafio encontrar vistas de
ciudades reales con representaciones inventadas. Artistas como Canaletto en el siglo
XVIII jugaron con ello y en sus vistas de Venecia, a obras de un realismo casi
fotogréfico, le siguieron obras en las que el grado de invencion era més acusado y otras
en las que incluso se atrevio con una Venecia inventada en la que mezclaba edificios
reales con otros imaginarios o edificios proyectados que no habian llegado a edificarse
como es el caso del puente de Rialto proyectado por Palladio en 1554 y que no se llegd
a construir. A veces Canaletto situaba en lugares que no se correspondian con la
realidad edificios que existian en otra parte y a este recurso pictérico le denomind
“capricho”. No fue el tnico, también Francesco Guardi realizo caprichos, vistas ideales

de Venecia en las que la realidad y la imaginacion se fundian en la misma obra.

No encontramos necesario desarrollar aqui todo el repertorio de vistas urbanas
que se han realizado a lo largo del periodo moderno pero si mencionar algunas de ellas,
por su caracter precursor con respecto a las posteriores vistas de puertos. Tal es el caso
de la ya mencionada Descripcién de Espafia y de las costas y puertos de sus reinos de
Pedro Texeira, artista que realizé también el plano méas conocido de Madrid en el afio
1656, en el que mostrd un gran interés descriptivo buscando la maxima exactitud en los
trazados urbanos.

El cartégrafo portugués Pedro Texeira lleg6é a Espafia en 1619. En 1622 le fue
encargada por Felipe IV la “Descripcion de las costas de Espafia”, en la misma linea en
la que Felipe Il habia mandado realizar las Relaciones Geogréaficas, previamente
mencionadas.

Sus objetivos iniciales habrian puesto al dia y superado a la postre las relaciones

geograficas de caracter estadistico, socioeconémico e historico que Felipe Il

habia encargado cincuenta afios atras (1574-1583)*®.

Para este trabajo Texeira tuvo que hacer un estudio geografico e histérico sobre
los puertos y las costas espafiolas, al valor propagandistico, se le unia una valiosa
informacién en materia defensiva, en una época en la que el peligro de guerra siempre

estaba presente.

%% PEREDA, Felipe y MARIAS, Fernando, “De la cartografia a la corografia...”, pag. 135.
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Desde el momento en que Texeira termind estas ciento dos vistas y mapas de las
costas y lugares de Espafia, Felipe IV podia abrir su Atlas y visitar por sus
paginas la geografia de sus reinos con miras a su defensa, en unos tiempos
singularmente conflictivos a causa del peligro militar de Francia, con quien se
encontraba en guerra desde la tercera década del siglo®’.

Este trabajo de Texeira iba, por lo tanto, encaminado a recoger informacion de
caracter geogréfico y topogréafico en el &mbito de una empresa cartografica, y esta
manera en la que el monarca comisionaba este trabajo para recoger de forma realista y
detallada los territorios sobre los que ejercia el poder, repite lo que ya habia hecho
Carlos V anteriormente, encargando las pinturas para el Peinador de la Reina en la
Alhambra de Granada en la que se representaban ciudades vinculadas al paso de la flota
imperial en la conquista de Tunez.

...a los escudos de los viejos reinos se sumaban ahora, en ambos espacios aulicos
(se refieren a la llamada Sala de Retratos del palacio del Pardo y al Salén Dorado
del Alcazar madrilefio de Felipe 1) y con un nuevo protagonismo, las vistas de

ciudades, expresion no tanto personal como territorial de los confines de la

monarquia®®.

Esta representacion de los territorios sobre los que se ejerce el dominio, se
afiadia a los tradicionales retratos de los reyes como nueva herramienta de propaganda y
exaltacion del poder de la monarquia y de consolidacién del poder.

A partir de esta época, los mapas se estaban convirtiendo también en
instrumentos de la construccién nacional de sus territorios. Por este motivo,
cuando, gracias al atlas de Texeira, Felipe IV sobrevolara las costas de su

territorio desde su despacho en la torre del Alcézar, la mirada del rey seria una

mirada esencialmente politica®®.

Mas adelante, y ya con la nueva dinastia, veremos una nueva comision que tiene
coincidencias con las anteriores en cuanto al hecho de querer plasmar los territorios

sobre los que el monarca ejerce el poder, y es, la que encargd Carlos 111 a Paret.

Entre los artistas del siglo XVII que pintaron paisajes urbanos hay que destacar
sin duda a Claudio de Lorena (1600-1682). Este pintor introducia personajes populares
que realizaban labores cotidianas y acompafiaba sus paisajes urbanos con ruinas de la

Antigledad clasica. Su maestro fue el pintor Goffredo Wals (1595-1638), originario de

%7 [dem, pp. 132-133.
%8 fdem, pag. 130.
%9 dem, pag. 133.
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Colonia, quien ya habia plasmado en sus obras rincones de Roma y Napoles, en los que
destacaban sus representaciones de arquitecturas solitarias.

Al igual que Lorena, otros pintores franceses como Nicolas Poussin (1594-1665)
0 Jean Lemaire (1598-1659), se dedicaron a la pintura de paisaje, trabajaron en Roma y
en su pintura se aprecia una gran atraccion por el clasicismo. Poussin realizaba grandes
paisajes naturales salpicados de unos pocos personajes y de edificios arquitectonicos
clasicos, evocadores de la Antigiiedad.

Ningln pintor se entregd mas intensamente a Roma como ciudad de la
antigliedad clésica que NICOLAS POUSSIN (1594-1665), francés que se

establecio alli en 1624 para el resto de su vida, con la sola interrupcion de
370

dieciocho meses en Paris®".
Si bien Poussin va incorporando paulatinamente el paisaje a su pintura, segin
avanza en su trayectoria artistica, en Lorena se puede decir que el paisaje es

protagonista desde el principio de su trabajo como pintor.

Asi como Poussin fue llegando gradualmente al paisaje, éste fue desde sus
comienzos el tema exclusivo para CLAUDE LORRAINE (1600-82), otro pintor
francés que paso la mayor parte de su vida en Roma...>".

Tanto Poussin como Lorena tuvieron en Italia como modelo a seguir a Annibale
Carracci (1560-1609) que desde su clasicismo supo plasmar la relacién entre el hombre
y la naturaleza con una vision idealizada y dando protagonismo al paisaje. En su obra
Paisaje fluvial con castillo y puente, (h. 1598), modelo de composicién sencilla y
apacible, se aprecia el interés que suscitaba en el artista la naturaleza, lo mismo ocurre
en su Huida a Egipto (h. 1604) en la que realiz6 un extraordinario paisaje que servia de
marco a la escena religiosa. Refiriéndose a Annibale Carracci, el historiador del arte
Michael Levey lo relaciona con Poussin en los siguientes términos: “fue el creador de
paisajes como La escena de pesca donde el fondo es la naturaleza francamente
observada pero ordenada, como una anticipacion de Poussin™’?. Es evidente el interés
de Carracci por el paisaje, tanto en sus pinturas de tematica religiosa como en las
mitoldgicas, lo que se aprecia en algunas de sus célebres pinturas de la galeria del
palacio Farnesio, en las que incluyo variados fondos de paisaje. Estos paisajes que cada
vez van tomando mayor protagonismo lo heredaran algunos de sus seguidores como el
Domenichino (1581-1641).

S LEVEY, Michael, De Giotto a Cézanne, pag. 168.
5" [dem, pag. 172.
72 [dem, pag. 162.
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...pero Domenichino desarrollo el interés de Annibale por el paisaje y supo
producir una deliciosa combinacion de orden y naturaleza, como el pequefio
Tobias®”.

Todos estos paisajistas del siglo XVII dejardn su huella en los pintores del
siguiente siglo de tal forma que Paret, en su faceta paisajista beberd también de estas
fuentes. La nostalgia por la Antigliedad llevé a muchos pintores al estudio de las ruinas
y de los tratados de arquitectura que en ocasiones utilizaron como modelo para llenar de
referencias arqueoldgicas sus paisajes. Durante el Renacimiento, algunos pintores,
incluian en sus obras citas a los tratados. Rafael, en El incendio del Borgo, incluyd
referencias a los érdenes dodrico, jonico y corintio y al almohadillado rustico, dando a
estos elementos una presencia visual importante.

Se trata de una leccién de teoria vitruviana en la que se utilizan los cuatro estilos

de columna que el autor cita en su De Architectura®.

En ocasiones los pintores copiaban con exactitud dibujos que incorporaban en
sus obras pictdricas. Por ejemplo Nicolas Poussin se inspir6 en los tratados de Serlio y
de Palladio y en una de sus obras, Paisaje con las cenizas de Focillon, 1648, es posible
que Poussin tomara de modelo directamente un dibujo del tratado de Palladio.

El Paisaje con las cenizas de Focién presenta el interesante caso de un edificio
identificable: se trata del pequefio templo conocido como Clitumne en Trevi,
cerca de Spoleto. Los aficionados a la Antigliedad clasica conocian perfectamente
este edificio, situado en el camino de Roma a Venecia. Pero parece probable que

aqui Poussin se inspire directamente en la representacion del mismo que figura en

el tratado de Palladio®”.

Ademas de estos pintores, la pintura de paisaje en el siglo XVII tuvo grandes
maestros en el norte de Europa en donde brilla con luz propia el Siglo de Oro del paisaje
holandés.

Pero, ¢Cudles fueron los motivos para que surgiera con tanta fuerza el paisaje en
esta parte de Europa? Por un lado, habia un interés cada vez mayor en acercarse a la
naturaleza y en conocer los mecanismos que la regian, este interés se intensifico con el
nacimiento de la botanica como ciencia. Por otra parte, la burguesia, queria ver
representaciones de lugares reconocibles, como las ciudades que habian visto consolidar

su posicién social, asi, a mediados del siglo XVII, la escuela holandesa comenz6 a

2 Ibidem.
™ PAUWLES, Yves, Op. Cit., pag. 74.
37 fdem, pp. 77-78.
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desarrollar y perfeccionar la pintura de vistas de ciudades y la representacion de
edificios, logrando crear grandes obras en este ambito, como en la famosa Vista de Delft
(h.1660), en donde el tema es quizd lo menos importante, y donde se llego a la
culminacion de este género, con su disefio perfectamente calculado, su gran realismo en
la representacion de la luz y en la captacion de la atmosfera.

El verdadero amor a la naturaleza, el paisajismo méas directo, inmediato, realista,
seria el paisajismo holandés, que nace en una sociedad burguesa, de estructura
politica y religiosa absoluta y radicalmente distinta de la que aqui viviamos, y en
la cual se vivia el gozo de lo cotidiano sin ninguna implicacién, sin ningln

sentido de trascendencia, con una complacencia en lo humano, en que lo humano

se entendia en si mismo®™®,

La diferente estructura social que habia en Espafia en el siglo XVII, con respecto
a la del norte de Europa, en donde la burguesia estaba plenamente consolidada, marca
los distintos caminos por los que evoluciona el arte, de tal forma que la pintura espariola
depende fundamentalmente de sus mecenas, siendo la Iglesia uno de los que mas
influencia tenia en el ambito artistico. El paisaje como una pintura que se basa en los
sentidos y en el placer de la contemplacion no tenia una utilidad para la Iglesia, a la que
no le interesaba tanto el arte por el arte sino el arte como soporte para la difusién de su
doctrina. En Holanda sin embargo la forma de expresar y vivir la religion era
radicalmente distinta a la espafiola, era mas intima y no tenia ese peso tan grande en las
manifestaciones externas de la sociedad.

En realidad, para comprender las razones de la escasez del género paisajistico
entre nosotros es preciso hacer alguna observacion de caracter general. Ante todo
gue — contra lo que puede parecer y se ha dicho a veces — el espafiol no ama la
naturaleza, no se interesa por la realidad exterior. No existe el pretendido
“realismo espafiol”, al menos en lo que se refiere a la naturaleza circundante.
Nuestra manera de mirar la realidad ha estado siempre — por la omnipresencia de
lo religioso — matizada por cierto sentido de trascendencia. (...). Y en este
sentido, la vision de la realidad ha estado siempre subordinada a una funcion: la

de aproximar de alguna manera la comprension del hecho religioso®””.

Los paisajistas holandeses del XVII (Van Ruysdael, Cuyp, Hobbema...),
abordaron todo tipo de escenas buscando y experimentando en las posibilidades que
ofrecia la pintura de paisaje, asi pintaban, el paisaje de la naturaleza en las distintas

estaciones del afio, el paisaje urbano en el que se representaba también a la sociedad que

habitaba las ciudades etc.

376 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., “El paisaje en la pintura...”, pp. 161-162.
7 [dem, pag. 161.
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En el siglo XVII, los holandeses desarrollaron un tipo de paisaje en el que la
atmosfera y la plasmacion de la realidad son los caracteres dominantes. Dentro de
una enorme produccion, el paisaje tuvo considerable variedad y distintas
especialidades. Se representd el paisaje llano, las dunas, los rios, los
bosques...Algunos de estos temas tuvieron su propia evoluciéon como categoria

independiente. A ello hay que afadir el paisaje de invierno y el paisaje con
378

animales’".

Y refiriéndonos a pintura de vistas urbanas del siglo XVII podemos mencionar
las de Hendrick Avercamp (1585-1634), algunas tan preciosas como Escena de invierno
con patinadores cerca de una ciudad (1620) en la que, a la descripcion de la ciudad se
le superpone una escena llena de bullicio con gran variedad de personajes que cubren la
mitad baja del cuadro. La obra se convertia asi en un rico muestrario de personajes en
donde se mezclaban sefioras elegantes, campesinos, parejas de enamorados,
comerciantes, en definitiva un espejo que reflejaba la vida cotidiana de la ciudad en un
dia de frio invierno. El artista mostraba con gran habilidad la facil adaptacion de los
lugarenios a las dificiles condiciones climatoldgicas del pais.

Acrtistas como Jan van Goyen (1596-1656), Salomon van Ruysdael (1600-1670),
Jacob van Ruisdael (1628-1682), Meindert Hobbema (1638-1709) o Abraham Storck
(1644-1708), captaron de manera magistral el paisaje holandés, plasmando la belleza de
la naturaleza de su tierra, su color, su atmdsfera y sus mares. El Gltimo de los
mencionados, siendo un gran paisajista, destacaba por su pintura de marinas, y una de
sus obras, Paisaje con puerto de mar, perteneciente a la coleccion de Carlos 1V, se
encontraba en la saleta del reloj de la Casita del Principe®”®.

Estos pintores holandeses del siglo XVII desarrollaron un tipo de paisaje
naturalista que cautivo después a tantos pintores; como a los ingleses Gainsborough o
Constable admiradores de la obra de van Ruisdael o Hobbema, o a los paisajistas
franceses de la Escuela de Barbizon y después a los impresionistas, quienes también

descubrieron la belleza de la pintura paisajista holandesa.

Tradicionalmente en Espafia la pintura de paisaje no tuvo mucho seguimiento, lo
cual no significa que no haya grandes paisajes en este siglo XVII, de esta forma, se
pueden destacar grandes maestros que aun no estando encuadrados en el género del

paisaje también transitaron por él; como Velazquez (1599-1660), que realizd en su

*® TRIADO, Joan Ramon, El paisaje de Giotto...., pag. 29,
39 JORDAN DE URRIES Y DE LA COLINA, Javier, “La Casita del Principe...”, pag. 42.
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visita a Italia, dos vistas del jardin de la Villa Medici: Vista del jardin de Villa Medici
de 1630 que llama la atencién por la importancia del paisaje, realizada con una factura
abocetada considerada preimpresionista. En esta obra, dos personajes aparecian entre
los arboles frondosos delante de una arqueria a través de cuyos vanos se divisaba el
paisaje que se perdia en el horizonte. Se trata de una pintura que se anticipa a su época y
en la que se ve el dominio de los juegos de luces y sombras entre los arboles.

Otra figura que destacé en este siglo, con un género, el de la pintura de
arquitecturas, algo muy inusual en Esparia fue, Francisco Gutiérrez Cabello (1616-1670)
que era un especialista en la pintura de arquitecturas como se aprecia en su obra del
Museo de Bellas Artes de Bilbao, Capricho arquitectonico con Moisés salvado de las
aguas (1655-65) en donde hacia gala de su habilidad técnica al realizar una compleja
ciudad fantastica, en la que combinaba edificios de distintas épocas en un entorno que
nada tenia que ver con el paisaje egipcio pero que, servia de escenario para que hiciese

su aparicion la canastita en la que se hallaba Moisés sobre las aguas.

Aunque Yya en el siguiente siglo, uno de los pintores afincados en Espafia que abrid
el camino a la pintura de paisaje fue el pintor francés ya mencionado anteriormente
Michel-Ange Houasse (1680-1730) que vino a Espafia durante el reinado de Felipe V.

En Espafa, un pintor francés, M.A. Houasse (1680-1730), crea algunos de los

paisajes mas notables del siglo e incluso adelanta algunos de los aspectos propios

del paisajismo decimonénico®®.

Este pintor fue nombrado pintor de camara por Felipe V y realiz6 numerosos
retratos de la familia real, cultivd también otros géneros; asuntos religiosos,
mitoldgicos, escenas populares y el paisajismo realista. Entre sus obras destaca, ademas
de las ya mencionadas, Vista del monasterio del Escorial, considerada una de sus
mejores obras, y que pudo ser copiada del natural, ya que sorprende su frescura y el uso
de pinceladas sueltas casi impresionistas. Este pintor también realizé un conjunto de
vistas panoramicas de palacios y sitios reales espafioles.

Es destacable la excepcional Vista del monasterio de San Lorenzo de El Escorial,
con monje (Prado), que formaba parte de una serie de panoramas de los reales
sitios, y donde Houasse logro captar con pinceladas abocetadas y toques breves la

atmésfera y la vibracion de la luz®.

380 BOZAL, Valeriano, Goya. Entre Neoclasicismo y Romanticismo, Historia del arte historia 16 - Grupo
16, Madrid, 1989, pag. 14.

381 https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/houasse-michel-ange/,
[Referencia tomada el 01-06-2015].
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Pero se puede decir que en términos generales, en Espafia, la pintura de vistas
urbanas o de arquitecturas no tuvo tanto seguimiento como en Italia o en los paises del
norte de Europa. Y en el siglo XVIII en Espafa el paisaje era considerado por la
Academia como un género menor en la escala jerarquica de la pintura, pero a pesar de
ello, el género de las vistas llegara a su maximo apogeo durante este siglo XVIIl. Como
indica el historiador Delfin Rodriguez en “De arquitectura y ciudades pintadas,
metaforas del tiempo, del espacio y del viaje” la representacion de arquitecturas
comenzo a hacerse habitual durante los siglos XVII 'y XVIII.

Lo hicieron, ya en el siglo XVII, con propuestas extraordinarias y nuevas, con
variaciones e intenciones muy distintas, incluidas las que podian preocupar a los
coleccionistas y mecenas, verdaderos y cultivados aficionados a pinturas
semejantes, y lo reafirmaron en Roma, lugar por excelencia de la consolidacion
de los géneros del paisaje y de las arquitecturas pintadas como géneros
autéggchmos, sobre todo en el entorno de la familia Barberini y del papa Urbano
VI,

El siglo XVII, con el descubrimiento de la naturaleza y los paisajes, abrio el
camino al XVIII a un tipo de paisaje mucho mas racional, geométrico, cuya inspiracion
iban a ser las ciudades y cuyo interés estaba en su captacion con la mayor veracidad
posible, dando lugar a un tipo de pintura descriptiva de caracter topografico. Para
algunos criticos, se pierde la emocién en la pintura y se crean estos nuevos paisajes de
una forma mecéanica como si se estuviera al dictado de unas férmulas preestablecidas.

A finales del siglo XVII la pintura de la luz habia dejado de ser un acto de amor y
se habia convertido en una férmula.(...). No es de extrafiar que la pintura de

paisajes pasara a ser una mera produccion de cuadros de acuerdo con ciertas
383

férmulas y el hecho quedara confinado en la topografia™-.

Uno de los motivos que habia dado origen a la pintura de paisaje habia sido el
deseo del hombre de profundizar en la armonia con la naturaleza, y huir de la dureza de
la ciudad para encontrar refugio en la paz del campo. Pero en el siglo XVIII se toma la
ciudad como modelo para la pintura de paisaje, la ciudad sera la gran protagonista en

estas pinturas.

%2 RODRIGUEZ, Delfin, “De arquitectura y ciudades pintadas, metaforas del tiempo, del espacio y del
viaje” en Arquitecturas pintadas del Renacimiento al siglo XVI1I, Madrid, Op. Cit., pag. 24.
33 CLARK, Kenneth, Op. Cit., pag. 55.
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4.1.7 Técnica, composicion y color en la pintura de paisaje

Aunque a la hora de estudiar el arte partimos de una vision occidental e incluso
se podria decir que europea, al analizar la pintura de paisaje convendria tener presente
que en el arte oriental hubo una tradicion paisajistica anterior a la occidental. La union
entre hombre y naturaleza se recogia desde tiempos antiquisimos, representando el
equilibrio y la armonia que se buscaba en el entorno natural.

Los comienzos del arte del paisaje son dificiles de definir. En el arte occidental,
la representacion del paisaje ha tenido una historia corta comparada con la de la
trayectoria del paisaje oriental. Sélo a partir del siglo XVII se dedican los grandes

artistas a la pintura de paisaje y tratan de sistematizar sus reglas. Y solo en el

siglo XIX se convierte en el arte dominante y crea una nueva estética®’.

Alain Roger reflexiona sobre la pintura de paisaje china, y advierte los avances
tanto compositivos como técnicos utilizados para lograr profundidad sin utilizar la
perspectiva lineal. Un logro que es anterior en el tiempo al del arte occidental

Si no siempre se respeta la perspectiva lineal, a los ojos de un occidental formado
en la disciplina albertiana, porque el horizonte se sitGa demasiado alto, a
semejanza de lo que hacian los iluminadores del ‘Calendario’ de Las muy ricas
horas del duque de Berry, sin embargo esta bastante bien conseguida [...] lo que
parece probar que la ‘perspectiva ascendente’, si es que puede utilizarse un
concepto asi, no es una torpeza sino una decision estética.

Por otra parte, la técnica de la aguada, por ejemplo en Kouo Hi, que escalona las
manchas cuya claridad aumenta en funcion de la lejania respecto al espectador,
permite producir una perspectiva atmosférica analoga, en su tipo, a la que
inventara en el siglo XV la pintura occidental con la profundidad de los tres
planos, ocre, verde y azul *®.

A partir del siglo XV en Europa se investigo en la perspectiva atmosférica o
aérea, que esta relacionada con el efecto que produce la atmésfera en los objetos, siendo
éstos mas claros en tono y mas frios en color segun se alejan hacia el horizonte.
Mediante el dominio del color, la perspectiva aérea logra los efectos de distancia, como
si se pintara el aire interpuesto entre los objetos, ademas se logra la profundidad con la
utilizacion de distintos planos, es decir, se produce un aumento de los planos, en la
representacion del paisaje y una reduccion de los detalles en los objetos que estan
alejados y por supuesto se utiliza el recurso de color azul para conseguir la idea de

lejania.

%4 TRIADO, Joan Ramon, El paisaje de Giotto..., pag. 5.
%5 ROGER, Alain, Op. Cit., pag. 69.
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En el transito entre los siglos XV y XVI se produce un cambio sustancial en la
percepcion y plasmacion del paisaje. Pronto se abandonan las propuestas

geométricas, la reticula albertiana que plasmaban fielmente pero con gran frialdad

la naturaleza®®.

Leonardo, gracias a su dominio del color, y su sfumato, logré efectos de
distancia mediante la perspectiva aérea; trabajaba con la idea de que los objetos mas
alejados tenian los contornos mas difusos, que los contrastes de luz y sombra eran
menores Yy que objetos separados entre si, se confundian en una masa homogénea en la
distancia, adquiriendo ademas una tonalidad azulada. Estas reflexiones teoricas que fue
acumulando como resultado de la préctica pictorica las recogio en el tratado Trattato
della Pittura, en el que recogid sus ideas acerca de la anatomia, las luces y sombras, la
profundidad y la relacion existente entre ciencia y arte.

También en el norte de Europa, en el siglo XV, los pintores investigaron para
lograr la profundidad. Si la escena estaba acompafiada de una arquitectura, ésta se
convertia en un importante recurso para lograr la profundidad, pero si la escena carecia
de arquitecturas y predominaba el paisaje, el recurso para lograr profundidad era la
utilizacion de una sucesion de planos de color y la definicion detallista del primer
término, frente a un fondo més difuso. Asi lo explica Alejandro Vergara al tratar sobre
el paisaje de la pintura flamenca del siglo XV.

Esta férmula consiste en la sucesion de franjas horizontales de color pardo, verde
y azul para crear la impresion de profundidad espacial, en situar la linea del
horizonte en la parte alta del cuadro, y en la transicion repentina desde un punto
de vista casi microscopico en el primer plano, hasta una vision telescopica en la

representacion de las zonas més distantes®’.

Sobre esta técnica de lograr la profundidad articulando el espacio en capas, habla

también Wolfflin al tratar sobre la pintura de paisaje de Patinir.

Todo cuadro tiene profundidad; pero la profundidad opera de distinto modo segun
se articule el espacio por capas o se anime con un movimiento unificado en el
sentido de la profundidad. Patinir es el primero, en la pintura septentrional del
siglo XV1, que, con claridad y severidad desconocidas hasta entonces, hace que
se extienda el paisaje en distintas zonas pospuestas. (...) El color se estratifica por
capas también las zonas se van sucediendo en una gradacion tranquila y clara®®.

% TRIADO, Joan Ramon, El paisaje de Giotto..., pag.13.
%7 VERGARA, Alejandro, Patinir y la invencién del paisaje, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2007,

pag. 9.
388 WOLFFLIN, Heinrich, Op. Cit., pp. 111-112.
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Aquellos pintores que se sentian atraidos por el paisaje, utilizaban diversos
recursos para otorgarle mayor protagonismo, cuando todavia el requisito de la escena
era ineludible.

Giovanni Bellini, quien, mas que Mantenga o Carpaccio, sigue siendo uno de los
mas grandes paisajistas de todas las épocas, divide casi sisteméaticamente su
cuadro en dos partes iguales: una reservada a las escenas que le encargaban, la
otra dedicada al paisaje propiamente dicho;.. 38

Hemos mencionado el recurso a los elementos arquitectonicos para lograr el
efecto de las tres dimensiones al situar la escena en el espacio pictorico. En el siglo
XVII1, las ruinas clasicas fueron adquiriendo un especial protagonismo, eran una ayuda
para estructurar el paisaje. Los jardines se llenaron de ruinas que se integraban en el
paisaje confundiéndolas con arboles, vegetacion o rocas y con su presencia se rescataba
del olvido el glorioso pasado artistico, algo que estaba en sintonia con el gusto
neoclasico. También el rococd en sus escenas galantes introducia referencias a la
Antiguedad mediante la presencia de ruinas, pero sin pretensiones trascendentes sino

mas bien con cierta indolente melancolia.

4.2 Estilos pictoricos: ¢ Rococd, Neoclasicismo?

¢Qué estilo pictérico caracteriza al siglo XVI11? La pregunta seria mas adecuada si
la plantedramos diciendo qué estilos, ya que en este periodo no existe un Unico lenguaje
uniforme, sino varios y diversos con coincidencias entre si pero también con marcadas
diferencias.

Se trata de un periodo contradictorio, en el que diversos estilos pugnan por lograr la
hegemonia. El arte se aleja de la ortodoxia barroca y avanza por caminos diversos; el
rococd o el neoclasicismo, este Gltimo mas ortodoxo con los céanones académicos.
Podriamos hablar de originalidad, de libertad y de academicismo.

Estos conceptos de libertad y originalidad, se podrian aplicar perfectamente a la
figura de Paret, ya que sirven para definir su obra, alejada de deudas con la Academia, y

muy original en su gran variedad de propuestas plasticas y de recursos técnicos.

%9 L HOTE, Andre, Op. Cit., pag. 15.
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El siglo XVIII comienza a liberarse de algunas ataduras, principalmente de caracter
religioso, que hasta entonces habian condicionado todas las esferas de la sociedad
incluida la del arte. La pintura a partir de este momento ya no va a necesitar ser soporte
de ideas religiosas, herramienta de propaganda politica o simbolo de un determinado
status social, sino que empieza a tener una autonomia propia, tanto en la préactica,
disminuyendo el nimero de obras religiosas y experimentando una apertura hacia
teméticas mas variadas, como en la tedrica, en la que a partir de este siglo cada vez sera
mas frecuente la reflexion y el debate sobre las artes.

Durante la Edad Media el arte estaba plenamente vinculado a la religion. En el
Renacimiento ese teocentrismo se tornd en antropocentrismo, pero a pesar de ello en el
ambito artistico, la Iglesia, cliente y mecenas, seguia teniendo un papel principal,
atribuyéndose el control de la practica artistica y estableciendo sus propias normas que
en general seguian criterios no estéticos sino religiosos. Estas directrices llegaron a su
cima con la Contrarreforma, la Iglesia a partir del Concilio de Trento, celebrado entre
1545 y 1563, tomd bajo su direccion el desarrollo de las artes, buscando mediante la
exaltacion de los sentimientos, llegar al corazén de los fieles y avivar su devocion,
estableciendo en muchos casos los temas y la iconografia e influyendo directamente en
los artistas. Sin embargo, a partir del siglo XVIII el arte empez0 a liberarse y dejaba de
estar bajo la tutela de la Iglesia.

Los pensadores de este siglo comenzaron a reflexionar sobre las Bellas Artes. Es
en este siglo cuando el arquedlogo y coleccionista Johann Joachim Winckelmann
(1717-1768) escribio su obra Historia del Arte de la Antigliedad (1764). Winckelmann
considerado uno de los primeros historiadores del arte, defendia un nuevo clasicismo y
ponia como modelo el mundo clasico, especialmente la época griega.

Antonio Rafael Mengs, que tanta importancia tuvo en el circulo académico
espafiol de la segunda mitad del siglo XVIII, sigui6 los pasos de Winckelmann, sobre
todo en lo relativo a la busqueda de la belleza ideal como objetivo prioritario y como
algo que debia de lograrse ateniéndose a una normativa que habria de ser atemporal y
universal. EI cumplimiento de la norma aseguraria el logro de la belleza candnica.

La belleza, para los partidarios de la estética clasicista, existe con independencia
del sujeto que la crea o la contempla, al margen de su voluntad, y viene definida
por normas fijas y universales. La labor del artista, su aspecto creador, radica en
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descubrir estas normas y aprender los procedimientos de su aplicacion, para lo

cual las academias artisticas jugaran un papel de especial importancia®®.

Es en este siglo también cuando Gottlieb Baumgarten (1714-1762) fundo la
estética como disciplina filosofica con su obra Aesthetica (1750-1758), obra que iba a
tener gran repercusion en toda la historiografia del arte posterior; en ella definia la
estética como la ciencia de la belleza y de las cosas bellas y se abria el camino hacia la
teorizacion del arte desde bases filosoficas.

Otro filésofo, Immanuel Kant(1724-1804), analizo la estética filosofica en la
Critica del juicio y se vali6 del arte para reflexionar sobre el juicio desinteresado. En su
opinion las obras de arte deberian ser bellezas libres y en el juicio de estas obras no se
deberia tener en cuenta aspectos como el contenido, el significado historico o su acierto
en la imitacion de la realidad, sino que deberian valorarse como bellezas autbnomas sin
tener en cuenta estos conceptos. Se daba asi el primer paso hacia la autonomia del arte.
Se sentaban las bases para situar la forma como elemento fundamental en el analisis de
las obras artisticas que después recogeria el método formalista.

Todo ello abri6 el camino hacia el estudio de las artes de una manera
metodoldgica, siendo el historicismo el método gestado en este siglo de la llustracion
que derivaria hacia el positivismo decimonoénico, y mas adelante hacia el formalismo y
la sociologia del arte, recogiendo esta ultima, planteamientos del historicismo y del

marxismo.

La historiografia suele separar de manera un tanto arbitraria y por periodos
cronoldgicos, los distintos estilos artisticos, de tal forma que se da por aceptado un
evolucionismo estilistico mediante el cual cada etapa viene determinada por la que le
precede. Este sistema puede llevar a deducciones muy generalistas llegando a un
reduccionismo que encorseta los estilos en departamentos estancos cada uno con sus
propias caracteristicas. Al tratar sobre esta cuestion Minguet explica ese peligro
poniendo como ejemplo el tratamiento del renacimiento y del arte barroco.

El barroco, en lo que alega de positivo para justificarse, se apodera de caracteres
que no son esencialmente extrafios a lo clasico. Se les roba a las obras clésicas los
valores de “vida”, de “movimiento”, de “decoracion”, de “fantasia”, etc., para
ponerlas en la cuenta del barroco. Forzosamente, se ofrece entonces a la
contemplacién un clasicismo mutilado arbitrariamente. De la misma forma, al
insistir demasiado en las “exageraciones”, la “ostentacion”, la “profusion”, etc.,
de las obras barrocas, se corre el riesgo de perder de vista el caracter relativo de

%% UBEDA DE LOS COBOS, Andrés, Op. Cit., pag. 38.
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esos calificativos. El artista no puede, so pena de fracasar, buscar el desorden
como tal**,
Y mas adelante el mismo Minguet reflexiona sobre la unidad del arte en el

periodo moderno de la siguiente manera:

Yo no creo que al ligar asi esas entidades historicas que son los estilos a la

trascendencia de las categorias estéticas podamos incurrir en los reproches que

hemos dirigido a ciertos tedricos del barroco: proyectar la idea de un estilo en lo

absoluto y destrozar la idea de belleza. De la misma forma, el barroco y el rococo

no se definen sino en relacién con lo clasico. Cada vez se percibe mejor, hoy en

dia, la unidad fundamental del arte de la época moderna, desde el Renacimiento

hasta el surgimiento del impresionismo. Es urgente subrayar esta unidad®*.

Ubeda de los Cobos se refiere a la manera en la que la moderna historiografia
atribuye caracteristicas a las categorias artisticas en las que divide los periodos artisticos
haciéndolo a posteriori.

. en la moderna historiografia no ha constituido un objetivo preferente la
observacion directa de la realidad histérica para intentar obtener sus reglas de
comportamiento. Muy al contrario, la realidad histdrica ha sido reducida a unas
categorias — barroco, rococd, neoclasicismo, prerromanticismo, etc. — que nunca
fueron pensadas o sentidas por sus protagonistas, y a las que, injustamente, se ha
obligado a asumir supuestas caracteristicas de época, que no existieron mas que
en los criticos posteriores®®.

Se establecen asi unos criterios estéticos, y se presume que son los que fueron
seguidos por los artistas de la época sin tener en cuenta las reglas de comportamiento
del periodo en cuestion, sino haciendo concordar las caracteristicas de los artistas del
pasado con las establecidas por la historiografia en un momento posterior. Esta
compartimentacion de la que habldbamos a nivel general, se materializa en el siglo
XVIII en una divisién también un tanto arbitraria dividiendo el siglo en dos partes: la
primera mitad estaria de alguna forma vinculada al siglo XVII y en ella destaca el
Barroco que todavia perdura a comienzos del siglo con su gusto por lo teatral, lo
decorativo, lo recargado, y caracterizado por el predominio del color, los escorzos o el
claroscuro. Un Barroco que en ocasiones es clasicista y en otras decorativo y triunfante.
También en este mismo periodo vemos la pintura RococO que se podria interpretar
como una renovacién del Barroco o como un Barroco exagerado o para algunos como
un estilo en si mismo con unas caracteristicas que le dotan de entidad propia. Se trata de

una pintura decorativa que florecidé especialmente en paises como Francia, Espafia,

%1 MINGUET, Philippe, Op. Cit., pp. 233-234.
%2 [dem, pag. 237.
%3 UBEDA DE LOS COBOS, Andrés, Op. Cit., pag. 13.
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Italia 0 Alemania, aunque en este ultimo pais destacé sobre todo en arquitectura. En
Espafia, a pesar de que este estilo no tuvo gran acogida, cont6 entre sus seguidores con
uno de los grandes pintores del siglo y sin duda el mas destacado pintor rococd espafiol,
como es el protagonista de este trabajo, Luis Paret. Su pintura rococo, sin embargo, se
sitla ya en un momento avanzado de la segunda mitad del siglo, cuando en el pais
vecino, ya era un estilo superado. Este anacronismo no resta valor al pintor espafiol que
defendio su estilo y ademas abrié el camino a otros pintores espafioles como Goya, los
Bayeu, Maella o del Castillo que en sus cartones para tapices de la Real Fabrica de
Santa Barbara, imprimieron el estilo rococo heredado del gusto por lo frances que tanto
habia influido en Paret.

La llegada (a la Real Fabrica) de Goya, de José del Castillo y de Ramén Bayeu
(cufiado también de Goya), contratado el afio anterior, supuso una notable
evolucioén en las composiciones, y de los modelos de Teniers y de Wouvermans,
se pasd a composiciones originales que interpretaban en algunas de ellas modelos
franceses que sirvieron de base para la renovacion del género. Obras que fueron

consideradas por la historiografia tradicional como el escaparate francés de un

Goya sensible a las propuestas novedosas de la vecina Francia®*.

La pintura de estos cartones tenia una finalidad decorativa por lo que en general
no se hacia uso de lejanas perspectivas sino que se acercaba al espectador la escena de
forma que pudiera contemplar los rostros, los tejidos, las poses y la gracia de estos
personajes populares que era lo que daba sentido a estas obras. Se describen las
festividades populares, las diversiones y las formas de vestir de la gente humilde, los
majos y las majas®®°.

La segunda parte de esta division, se conoce por Neoclasicismo y se caracteriza
por una evolucion hacia el pensamiento racionalista, el redescubrimiento de la historia o
la fascinacion por los descubrimientos arqueolégicos que se llevaron a cabo en Italia
como ya hemos dicho. En 1738 se iniciaron las excavaciones de Herculano y en 1748
las de Pompeya. Carlos VII, siendo rey de Néapoles, fue el impulsor de estas
excavaciones que, se llevaron a cabo de manera sistematizada, siguiendo una
metodologia cientifica y no como las realizadas en otros lugares y en otras épocas que

en lugar de investigaciones cientificas bien podrian denominarse directamente como

3% JIMENO SOLE, Frédéric, “Goya y Francia, un ensayo sobre la recepcion del gusto francés en la obra
de Francisco de Goya” en Artigrama, nim. 25, 2010, pag. 93.

3% «e] equivalente espaiiol de las fiestas galantes que Watteau introdujo en la pintura europea a principios
del siglo XVIII” TODOROV, Tzvetan, Goya. A la sombra de las Luces, Galaxia Gutenberg-Circulo de
lectores, Barcelona, 2011, pag. 22.
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expolios. Desde luego estos descubrimientos arqueoldgicos fueron determinantes a la
hora de variar el gusto artistico y favorecer un vuelco hacia un nuevo clasicismo que
tomaria como modelo el mundo clasico.

A la hora de compartimentar periodos artisticos existen teorias de todo tipo y
hay algunos historiadores que hablan de crisis en los siglos pares. Aunque esto puede
parecer bastante vago, dada la amplitud de los periodos, si que puede tener algo de
sentido en una vision global de la historia sin entrar en mucho detalle. Asi el siglo XIV
significaria la ruptura con el arte medieval, en el XVI se vera el final del Renacimiento,
en el XVIII el Barroco triunfante dara paso al Neoclasicismo y en el XX se rompera con

toda la tradicién académica del arte moderno.

En las dos Gltimas décadas del siglo, el espiritu roméntico mostrara su interés no
ya en la Antigiiedad sino en el periodo medieval y en la historia cercana. El arte
transitard entonces hacia el Romanticismo, que imbuido de este espiritu y cansado de la
estricta normativa neoclasica, emprenderd un nuevo camino que llega al XIX enlazando
ya con la contemporaneidad. EI Romanticismo que abarca disciplinas artisticas como la
literatura o la poesia, en el &mbito de la plastica tendra en la pintura de paisaje uno de
sus soportes preferidos que utilizara para plasmar sus sentimientos y sus ideas estéticas.
Algunos autores como Assunto, sittan el origen del romanticismo en la ultima década
del siglo XVIII. Este autor trata sobre los conceptos de la gracia y lo sublime y los pone
en relacion con los gustos de este siglo.

...es el siglo en el que la reflexion de los criticos mas comprometidos, de los
ensayistas, de los viajeros, se interesa de una u otra forma por la belleza
aquilatando teoricamente los conceptos de “gracia” y “sublime”, ademas de
estudiarlos en su uso ordinario, no sin participar en esto, de los vaivenes del gusto
de su tiempo, que es el del gusto rococd, del neoclasicismo, del
prerromanticismo, pero también el del genuino y auténtico romanticismo, cuyo
certificado de nacimiento puede fecharse, sin temor a errar, en el decenio que va
del 1790 a 1800*,

3% ASSUNTO, Rosario, Op. Cit., pag. 12.
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421 Rococo

¢Quién os ha dicho que se pinta con colores? cierto, se usan colores, pero se pinta con
emociones.
Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699-1779).

La pintura rococd surgié en la Francia del siglo XVIII. Este estilo hay que
situarlo en el contexto histérico en el que la sociedad se encontraba cansada por tantas
guerras habidas en el siglo anterior, guerras en las que habian estado participado
muchos paises europeos. EI mismo siglo XVI1IlI comenzd con otra guerra, en la que se
vieron involucrados, una vez mas, varios paises europeos, ésta fue la guerra de Sucesion
espafiola que termind con importantes pérdidas territoriales para Espafia y con el declive
de su papel hegemonico en el concierto internacional. A partir de este momento, Espafia
se convirtié en una potencia de segundo orden.

Por otra parte en Francia tras el fallecimiento de Luis XIV en 1715, y la llegada
de la Regencia de Felipe de Orleans (1715-1723), se produjeron cambios importantes en
la sociedad que estaba cansada de tantas guerras y también de la presencia permanente
de la Iglesia en ambitos sociales que iban mas alld de lo estrictamente religioso. La
regencia trasladé la corte desde Versalles a Paris, y en esta etapa se empez0 a respirar
una actitud menos combativa, mas pacifica, con mayores ganas de disfrutar de la vida,
y con un ambiente frivolo y alegre y el deseo de vivir en paz. Se produjo un cambio en
la corte, que se reflejo en una actitud de mayor libertad en las costumbres y en el gusto
y que se vio reflejado en las artes. Estos cambios en los gustos y en las mentalidades
comenzaron a afectar en primer lugar a las capas sociales mas altas y con el tiempo
Ilegaron a toda la sociedad.

Esta actitud positiva trajo consigo cambios en todas las esferas de la sociedad.
La Iglesia perdié su protagonismo tradicional ya que se empez0 a cuestionar su deseo de
imponer su doctrina a la sociedad y su excesiva presencia en el &mbito mundano,
también los aires renovadores alcanzaron al ambito artistico que vir6 en el gusto hacia
lo decorativo, lo frivolo, lo alegre o lo intrascendente y que se materializd en el estilo
rococd, estilo que se gestd en Francia y que desde alli se extendié a otros paises
europeos.

El Rococo recogia este cambio y lo materializaba en un arte en el que se veia

reflejada esta nueva sociedad; la alta sociedad, optimista, frivola y alegre, que se
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divertia en fiestas, bailes y teatros y que huia de la trascendencia y la solemnidad en las
representaciones pictoricas, plasmando los momentos agradables e intrascendentes de la
vida mundana. El amor, era el tema por excelencia y quedaba plasmado en escenas
galantes y mitologicas, con composiciones caprichosas y teatrales. Abundaban las
escenas de interior, con escenas de una intimidad inconcebible hasta ese momento, y en
las exteriores, la naturaleza en toda su exuberancia, estaba presente con frondosas
vegetaciones, cielos luminosos y riqueza cromatica.

Esta sociedad buscaba diversiones y el baile de sociedad y el teatro eran
actividades muy adecuadas para saciar esa necesidad de disfrute que perseguia la alta
sociedad. Asi se refiere a ello Philippe Minguet en su obra Estética del Rococo.

Debemos sefialar dos formas de divertimento como particularmente

caracteristicas de la época del rococ6. Son, por una parte, el baile de sociedad,

que alcanza, en “este siglo danzarin” (Goncourt), un alto grado de

refinamiento®’

Minguet habla del favor del publico por el minuet que llegd hasta los afios
setenta, un baile muy caracteristico de este periodo que destacaba por su ligereza. - Su
mismo nombre evoca irresistiblemente a Watteau -.

Esta sociedad que baila, también actla, en el sentido teatral del término. El teatro

es una de las claves de la época®®.

El rococd, como el epicireo que se entrega a los placeres, huy6 de lo
monumental, del drama de lo trascendente y preferia lo etéreo, lo frivolo y lo cercano y
esto se traslado al arte. Triunfo el amor sobre la guerra y lo idilico sobre lo heroico, lo
que llevaba a un interés por los paisajes bucélicos y pastoriles, se representaban escenas
relajadas en la naturaleza, bafistas, pajaros, flores etc. Habia un deseo de vivir el
presente, la trascendencia no interesaba y se perdia el sentido de los valores eternos, se
produjo una trivializacion de lo mitolégico y se representaba la fiesta y la alegria del
momento. EI cromatismo se diluia y suavizaba y conseguia representar plasticamente
esa levedad mediante la utilizacion de colores suaves y nacarados. Se valoraban técnicas
artisticas como la acuarela o el pastel que también contribuyeron a aligerar el peso de la
obra restandole solidez.

Luis Paret utilizd6 mucho la acuarela y esta técnica que precisa de un gran

virtuosismo y no permite correcciones, la pintura alla prima fue dominada por el pintor,

%7 MINGUET, Philippe, Op. Cit., pag. 208.
%% |bidem.
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como vemos en La Celestina y los enamorados, 1784, en la que hizo gala de su maestria

y destreza en esta preciosa obra.

El rococo se caracterizo por el decorativismo y como algo novedoso se aplico
también al mobiliario y a la decoracion de interiores, buscando lo refinado pero también
lo exuberante y hasta lo ostentoso. El estilo rococd lo encontramos en infinidad de
objetos de mobiliario, orfebreria o0 porcelana, destacando de esta Gltima la de Sévres,
Meissen, Capodimonte y en Espafia la del Buen Retiro y también en manufacturas de
tapices como las de los Gobelinos y Beauvais en Francia y en Espafia las de la Real
Fébrica de Tapices de Santa Barbara. La alta sociedad se entusiasmaba con todo tipo de
objetos decorativos y de prestigio que comenzd a demandar. Al igual que en la pintura,
en estas manufacturas habia un gusto por lo fragil, lo pequefio y lo delicado. Asi se
refiere a ello Minguet al hablar sobre la reduccion de tamafio y la minuciosidad en las
artes figurativas a lo largo de la historia del arte.

..., pero ninguna €poca se ha apasionado por los objetos pequefios tanto como el

rococo™.

A este respecto, cabe mencionar las pequefias figuritas que pueblan los lienzos
de Paret, realizadas con minuciosidad y delicadeza, que con su pequefiez y levedad
contribuyen a magnificar el entorno en el que se encuentran, asi se aprecia en obras
como La comida de Carlos Ill, Baile en Mascara o la mas tardia Jura del Principe de
Asturias.

Las grandes figuras del rococé francés fueron Antoine Watteau (1684-1721),
Francois Boucher (1703-1779) y Jean-Honoré Fragonard (1736-1806). Légicamente no
todos los pintores abrazaron el estilo rococo, hubo en Francia otros que mostraron una
clara preferencia por el paisaje, asi Hubert Robert en su Cascada cerca de Roncilione
mostraba su aprecio por la naturaleza, Michael Levey lo considera una anticipacion del
romanticismo®®. Por otra parte, Louis Moreau que si bien plasmé una escena galante
en su obra Compafiia galante en un parque, ésta pasaba desapercibida por el

protagonismo absoluto de la representacion de la naturaleza®®.

% [dem, pag. 212.

%0 “Hay anticipaciones del romanticismo en el paisajista HUBERT ROBERT (1733-1808).”. LEVEY,
Michael, De Giotto a Cézanne, pag. 222.

01 « OUIS MOREAU (1740-1806), fue capaz de efectos al menos muy atrevidos, como en su Compafiia
galante en un parque (...) done el paisaje hace insignificante a las figuras.”, Ibidem.
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Otros artistas, sin seguir la senda del rococo, también se alejaban de la
solemnidad barroca, mediante un lenguaje realista que buscaba en lo familiar y
cotidiano una intimidad que tenia también algo de moralista, Chardin en Francia siguio
esta linea que se alejaba de lo refinado y aristocratico, dando como resultado unas obras
que nos hacen gozar, a pesar de su sencillez, con la delicadeza y la poesia de lo
cotidiano.

Durante el siglo XVII1I se generd un debate para determinar la primacia entre el
dibujo y el color, y en esta pugna este Ultimo saldria vencedor. La figura de Rubens y la
pintura veneciana fueron las que marcaron una mayor influencia en los pintores rococo.
Esta revalorizacion de Rubens fue impulsada por el tedrico francés Roger de Piles
(1635-1709) quien suscito un gran debate y dividio a la Academia entre los partidarios
del color y los del dibujo. De Piles se decanté por el color, promoviendo ademas la
figura del artista flamenco a quien él mismo habia biografiado.

De Piles defendia que en el andlisis de las obras de arte habia que seguir
fundamentalmente un juicio critico formal, asi, los elementos que consideraba més
determinantes en el analisis eran aquellos como la composicién, el dibujo, el color o la
expresion. Basandose en el estudio de estos elementos establecio una clasificacion en la
que determinaba quienes eran a su juicio los mejores pintores. Recogio estos estudios en
la obra Balance des Peintres, 1708, en la que por encima de todos quedaba la figura de
Rubens. De Piles que desde 1669 formaba parte de la Academia, fue un gran defensor
del pintor flamenco y esta defensa derivo en un auge del color sobre el dibujo que fue

seguido por los pintores rococo.

Alejandro Martinez Pérez que ha investigado sobre la biblioteca que poseia
Paret, indica que este pintor poseia una obra de Roger de Piles.

Dadas las caracteristicas del formato, creemos que la edicion que poseia Paret era

la del afio 1766: DE PILES, R., Cours de peinture par principes, Amsterdam y

Leipzig, Chez Arkstee & Mereus et se vend a Paris Chez Charles-Antoine

Jombert, 1766

Esto una vez méas confirma aquello que vemos en los estudios realizados sobre
Paret y es el hecho de que se trataba de una persona de una erudicion superior a lo
habitual en su época. El hecho de que Paret tuviera una obra de este tedrico del arte

pone de manifiesto este afan por el conocimiento que acompafio al pintor.

“2 MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Notas sobre el concepto de imitacion...”, pag. 238.
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En este trabajo de Alejandro Martinez se analiza el informe (aun sin localizar)
que Paret realizd para la Academia en el que reflexionaba en torno al debate sobre la
imitacion en la préctica artistica, y daba su opinion sobre la utilizacion de la estatua en
el aprendizaje de la Academia, parafraseando a De Piles aunque sin reconocerlo. Esto
acredita que Paret era un pintor de su tiempo que conocia la teoria artistica y que tenia
gran capacidad critica y reflexiva sobre las artes, cosa que no se podria decir de muchos
pintores coetaneos.

Paret expresa del siguiente modo —parafraseando a De Piles sin reconocerlo— su

opinion sobre el papel de la estatua en el aprendizaje*®.

Al parecer Paret consideraba que el mejor método de aprendizaje en el dibujo
era la copia de los grandes artistas.

El pintor Luis Paret disentia de los anteriores (se refiere a Maella y a Francisco

Bayeu) en cuanto a que el principiante debia dibujar siguiendo el modelo de las

estatuas clésicas, pues consideraba que podia copiar directamente los cuadros de

los mejores artistas como Carracci, Domenichino, Reni, Correggio y Rafael, sin

dejar de observar las bellas formas de la Antigiledad**.

Paret reflexionaba sobre las artes y en su opinion el artista debia de ser una
persona cultivada que pudiese reflexionar sobre la practica artista para superar lo
meramente imitativo.

Paret considera la cultura como Unica herramienta que permitira desprenderse de

su «yugo» al joven y, de paso, condena a esos «sugetos de cortos alcances» que

jamas lo lograran. Es a través de la via de la cultura que el artista reflexiona sobre

su propio trabajo y abandona la «fria y servil imitacion»*®.

La amplia biblioteca que atesoraba Paret corrobora esa idea que se tiene de su
vasta cultura y de su capacidad especulativa sobre el arte. En ella se podian encontrar
libros relativos a la teoria del arte, tratados de pintura, escultura, arquitectura, geometria
o farmacia, algunos de ellos escritos en latin o incluso griego. Estos libros de Paret,
detallados mas arriba, hoy forman parte de la biblioteca de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando®®.

La biblioteca de la Academia se nutria de libros, bien por donaciones o bien por

compras. En este segundo caso uno de los mecanismos de adquisicion era el de acudir a

% pidem.

"% NAVARRETE MARTINEZ, Esperanza, “La ensefianza fuera del taller del maestro: la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando” en El arte del siglo de las luces, Galaxia Gutenberg Circulo de lectores,
Madrid, 2010, pag. 267.

“5 MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Notas sobre el concepto de imitacion...”, pp. 239-240.

“% para mas informacion acerca de la biblioteca de Paret constltese el trabajo ya citado del historiador
Alejandro Martinez “La biblioteca de Luis Paret y Alcazar y su legado a la Academia de San Fernando”
en la revista Academia.
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las testamentarias que en ocasiones se realizaban tras el fallecimiento de los
academicos. De esta forma los libros que habian pertenecido a estos académicos
pasaban a engrosar la biblioteca de la Academia y junto a estos libros en ocasiones
también llegaban estampas y dibujos, como fue en el caso de Paret.

...entre los libros que se adquirieron en algunas testamentarias de académicos
fallecidos se encontraban también dibujos propios o de otros autores.

Numerosas obras de autores espafioles y extranjeros de diferentes épocas se
adquirieron, por ejemplo, en las testamentarias de Luis Paret, Isidoro Bosarte, 0
Mariano Salvador Maella®”.

Un claro reflejo de su cultura y de su formacion que demuestra que, a pesar de los
desafortunados juicios estilisticos que han lastrado su imagen y le colocan en la

Orbita de un arte demode, Paret y Alcédzar es un artista fuertemente ligado a su
408

tiempo™.

Muchas de las personas que han estudiado su figura, entre ellas, Osiris Delgado,
se refieren a Paret como una persona muy cultivada.

En toda referencia biogréafica sobre Luis Paret, junto a su valor como artista,

siempre se alude a su gran cultura, y especificamente a su aficion literaria y
409

linguistica™.

La pintura de Paret tradicionalmente se ha solido encuadrar en el estilo rococd, y
desde luego ahi tiene un buen encaje, pero su pintura coincide también con muchos de
los postulados del neoclasicismo, estilo defendido férreamente por los ilustrados. Desde
la Academia de San Fernando pretendian que los alumnos adquiriesen una amplia
cultura y formacion y que se distinguiese su labor de la de los artesanos.

El acercamiento de Paret al neoclasicismo se puede situar en torno al afio 1789,
finalizado ya su exilio, momento a partir del cual vemos en Paret un mayor seguimiento
de las lineas marcadas por el academicismo. Su estilo rococé se aprecia en muchas de
sus obras realizadas tras volver de Puerto Rico, asi, algunos autores como Bozal, al
referirse a la serie de vistas de puertos, habla de un Paret rococé en fechas tan tardias, y
que dan muestra de la personalidad del pintor que se mantiene en un estilo ya superado.

Paret pintd vistas de San Sebastian y de Fuenterrabia, de Pasajes, Bermeo, etc., en
las que se unen lo pintoresco del paisaje y los personajes, siempre en escala
reducida, con la amplitud del firmamento, el énfasis en la atmdsfera y el caracter
un tanto artificioso de la vegetacion, cuando la hay, o de las rocas playeras y
marinas. La valoracién de estas pinturas rococ6 en fecha tan tardia como los afios

7 NAVARRETE MARTINEZ , Esperanza, La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura
en la primera mitad del siglo XIX, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1999, pag. 405.

% MARTINEZ PEREZ, Alejandro, “Notas sobre el concepto de imitacion...”, pag. 242.

% DELGADO, Osiris, Op. Cit., pag. 52.
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ochenta pone de relieve la amplitud de los criterios de gusto y la vigencia de un

estilo que podia parecer histéricamente agotado*™.

Siguiendo con el rococo, para sus defensores, la alegria de vivir, la emocion, la
gracia eran las bases sobre las que se sustentaba la pintura. Atras quedaban la
grandilocuencia, la pompa y la solemnidad, ahora interesaba mas la sensualidad, el
amor, la alegria o la fiesta, captado de manera armoniosa y gracil con colores suaves
que contribuian a eliminar cualquier atisbo de seriedad de momentos anteriores.

Antoine Watteau (1864-1721) estuvo muy influenciado por la pintura de Rubens
y también por la de Veronés. No realizaba grandes y exuberantes cuadros al modo
rubensiano sino obras de pequefio tamafio en las que recogia escenas galantes,
canciones de amor, reuniones en jardines y sobre todo sus famosos pierrots y musicos
ambulantes, personajes de la comedia retratados con ternura y cierta melancolia. De esta
forma maravillosa describe Minguet la forma de pintar de Watteau llena de delicadeza y
fragilidad.

El logro de lo pequefio: este era, si recordamos, el juicio de Voltaire sobre
Watteau. Nosotros, que sabemos que un cuadrito puede contener mas “grandeza”
poética y pictérica que una gran féabrica sin alma, saludamos en el pintor de las
Fiestas galantes a uno de los mas grandes maestros del arte francés; pero lo que
si es cierto es que su genio es del orden de lo delicado y encantador, del orden de
las cosas que solo poseen como defensa su exquisita fragilidad*'.

Watteau cred escenas teatrales en las que la mdsica, los bailes, las
conversaciones llenaban de sensualidad y lirismo su obra, destacaba ésta por su gran
dominio del dibujo y su delicado cromatismo. Se podria establecer un paralelismo entre
la obra de este pintor francés y la del espafiol Paret. Por mencionar solo dos obras

fijémonos en las siguientes imagenes:

9 BOZAL, Valeriano, Op. Cit., pag. 28.
1 MINGUET, Philippe, Op. Cit., pag. 211.
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Imagen 36: Antoine Watteau, Enseigne de Gersaint, h.1720, Palacio
Charlottenburg, Berlin

Imagen 37: Luis Paret, La Tienda del anticuario, h.1772, Museo
Léazaro Galdiano

La Tienda del Anticuario, pintada por Paret hacia 1772, nos remite a L ‘enseigne
de Gersaint, h.1720., una de las ultimas obras de Watteau, en la que se representaba la
tienda de su amigo Gersaint. En esta obra Watteau ofrecia una vision de la sociedad
francesa, amante del arte que gustaba de contemplar cuadros en galerias de arte. Una
lectura que se suele hacer de esta obra es la de que el pintor estuviese mostrando su
preocupacion por las artes y su defensa del estilo rococo. En la parte izquierda se estaba
embalando un retrato de Luis XIV pintado por Le Brun y a la derecha entre otros

cuadros destacaba uno ovalado con una escena galante en el que la mujer en el centro y
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de espaldas al espectador, era persuadida por un joven para que le acompafiase hacia el
lugar en el que triunfaba lo novedoso, seria asi una metéafora del cambio de estilo del
barroco clasicista hacia el rococo.

La influencia en La Tienda de Paret es indudable, el artista nos invita a entrar en
esta tienda en la que los personajes conversan tranquilamente, en un ambiente
distendido y reposado, en donde parece que la prisa no existe. Se considera uno de los
mejores trabajos de Paret, con una ambientacién de la escena muy bien recreada, la
tienda esté llena de objetos en las paredes, realizados minuciosamente. Se forma una
diagonal compositiva empezando por el hombre que esta sentado en el primer término y
finalizando con el que esta de pié al fondo colocando algin objeto en un estante. Con
respecto a la obra de Watteau, para algunos estudiosos si que existe esa deuda con

Enseigne de Gersaint*'?

, no asi Osiris Delgado, que considera mas probable que la
fuente de inspiracion de Paret en esta obra, fuera algin modelo francés con motivos
parecidos, como los grabados de Le Mire de 1761.

En cualquier caso esta obra de Watteau nos habla del gran cambio producido en
el siglo XVIII; la burguesia es la que poco a poco va a dirigir las artes, el comercio del
arte sustituira a los encargos reales y eclesiasticos, el artista y el cliente forman parte de
la misma clase social, aparece la figura de los coleccionistas, como Crozat, y la de los
comerciantes de arte como Gersaint. Todo ello se recoge en este cuadro, en el que

gueda plasmado magistralmente el cambio producido en el mundo del arte.

2« no puede evitarse el pensar en como pudo llegar a Paret el conocimiento, sin duda indirecto, de

L’Enseigne de Gersaint, pues, admitida sin discusion la superioridad de la obra maravillosa de Watteau,
no es creible la coincidencia involuntaria.”. SANCHEZ CANTON, Francisco Javier, Op. Cit., pag. 234.
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Imagen 38: Antoine Watteau, Embarque para Citerea, h. 1718-19, Museo del
Louvre, Paris

Imagen 39: Luis Paret, Vista de Portugalete, h.1784-86, Museo Cerralbo,
Madrid

En Embarque para Citerea, 1717, considerada como el manifiesto de la pintura
rococd francesa*™, se mostraba a los amantes peregrinos abandonando la isla en la que
habian ofrecido sus votos en el santuario de Venus. Era el simbolo de la huida de la
realidad de los amantes para disfrutar en la isla del amor. Las parejas de enamorados

3 «“Viene a ser considerado, algo asi, como el gran manifiesto de la pintura rococé francesa y el cuadro,
donde se muestra con mas personalidad el estilo del pintor.” GARCIA MELERO, José Enrique, Historia
del Arte Moderno, El arte del siglo XVIII, Volumen 1V, Madrid, Uned, 2008, pag. 161.
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recorrian el camino hasta la barca que les estaba esperando. Algunas parejas rezagadas

parecian no querer abandonar la isla, pero el tiempo se habia acabado y la peregrinacion

de los amantes habia finalizado*'*

pictérica llamada Fétes galantes*™.

. A partir de este cuadro se cre0 la nueva categoria

Esta pintura esta bafiada por una iluminacion tenue, de gran calidez y en ella las
figurillas que recorren el camino aparecen difuminadas en un ambiente vaporoso. Este
tratamiento del color, de la luz que envuelve toda la escena con la calidez del atardecer
es lo que recuerda a la Vista de Portugalete, h.1784-86, de Paret. En la obra de Paret la
atmosfera esta lograda dando al conjunto una vision unitaria, logrando lo que André
Lhote considera necesario en una pintura de paisaje.

Porque un paisaje no esta constituido solamente por una sucesion de arboles, de
terrenos y de casas, sino por la atmoésfera, que se manifiesta en los vapores que

diluyen las formas en ciertos puntos, y en una bruma sedosa que une los

elementos separados, dando al espectéculo su verdadera unidad pictérica*®.

La pintura de Paret, de su etapa anterior al destierro, era una pintura cortesana
que trasmitia la alegria de vivir de la alta sociedad, del gusto por las fiestas y las
diversiones de la Corte. La influencia de Antoine Watteau en su obra es apreciable,
tanto en la temética, con sus escenas galantes, como en el estilo refinado y exquisito, lo
mismo ocurre con el aspecto compositivo, con escenas llenas de pequefias figuras,
realizadas con un dibujo minucioso, y dotadas de gran dinamismo. Esta vinculacion con
el rococd también la encontramos en el amor de Paret por la naturaleza, que trasladaba a
sus obras en las que el paisaje tenia un papel destacado, como en la vegetacion de La
carta o en los frondosos arboles de Paseo frente al Jardin Boténico.

Cabe traer a este apartado, un cuadrito de pequefias dimensiones, 19 cm. x 15
cm., perteneciente al museo del Prado que pint6 Paret probablemente entre 1782 y 1786,
se trata de Muchacha durmiendo, en el que hace gala una vez méas de su minuciosidad
en el detalle de su habilidad como miniaturista, de su acabado y técnica que nos remite a

la de la orfebreria, cosa comprensible si tenemos en cuenta que Paret se formé junto

414 «Bs tipica asimismo la importancia que concede a la mujer, no como esclava, coqueta ni reina, sino
como compafiera e igual del hombre; por Gltimo, es caracteristico de Watteau el peso emocional que se
atribuye a una mujer, cuyo impulso de darse la vuelta es quizd lo mas sutil del cuadro.”, LEVEY,
Michael, Pintura y escultura en Francia 1700-1789, Madrid, Manuales Arte Catedra, 1994, pag. 69.

5 «Como el cuadro no encajaba en ninguno de los géneros establecidos, se cre6 una nueva categoria
Ilamada fétes galantes; el género galante, una creacion personal de Watteau, quedaba asi introducido en la
jerarquia académica.”. BAUR, Eva-Gesine, Rococd, Colonia, Taschen, 2007, pag. 28.

8 | HOTE, Andre, Op. Cit., P4g.36.
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Agustin Duflox, joyero de Carlos Ill. Cuando Paret realiz6 esta obra ya habia regresado
de Puerto Rico y esta pintura podria ser una evocacion de su estancia en la isla caribefia,
la hamaca sobre la que descansa adormilada la joven contribuye a ello lo mismo que la
atmosfera que se intuye acalorada, motivo por el cual la figura femenina descubre su

pecho en actitud de abandono.

Imagen 40: Luis Paret, Muchacha durmiendo, 1772-73, Imagen 41: Francisco de Goya, El suefio,
Museo del Prado 1800, National Gallery Dublin

El rico colorido, los plateados caracteristicos de Paret brillan en esta obrita con
todo su esplendor. El tema del suefio femenino lo repitié también Goya en su obra El
suefio, que recuerda a la obra de Paret en colorido y en la postura elegida para la figura
femenina. Aunque en ocasiones, el suefio se asocia a la muerte, no parece el caso de
estas dos obras en las que se trasmite la expresion de la tranquilidad y el descanso y
también un componente erotico por la sensualidad que transmiten ambas figuras. En el
caso de la de Goya, no se descarta que pudiera haber sido recortada y formara parte de

un cuadro de mayores dimensiones.

Como se ha indicado mas arriba, durante la primera mitad del siglo XVII1 hubo
una importante presencia de pintores extranjeros en Espafia, sobre todo franceses e

italianos. Si los franceses se dedicaron fundamentalmente a la retratistica cortesana, los
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italianos lo hicieron a la pintura al fresco, participando en la decoracion del Palacio Real
nuevo de Madrid y los reales sitios; Aranjuez, La Granja y el Buen Retiro. Ademas, el
siglo XVIII también destacd por una apertura hacia nuevas propuestas pictoricas con
géneros como el bodegdn y otros méas novedosos como era el de las flores, que gustaba
mucho a la burguesia y que estaba en sintonia con las tendencias decorativistas en el
arte. Junto a otros pintores como Oudry, Paret también destacé en esta tematica floral, e
incluso uno de los grandes historiadores esparioles, Gaya Nufio, valoré una pareja de
cuadros de flores de Paret como “Los mas hermosos de nuestro siglo XVIII”. Tanto la
obra Ramillete de flores, 1780, como su pareja, son dos cuadros de una belleza sutil y
exquisita que proceden de la coleccion que Carlos 1V tenia en la Casita del Principe de
El Escorial y que después pasaria al Palacio de Aranjuez. Son unos cuadros elegantes de
un rico cromatismo, unas obras en definitiva de gran delicadeza.

Como ya hemos dicho el rococ6 en Espafia tuvo una marcada influencia
italiana, pero se puede decir que con Paret se produjo una excepcion ya que él bebid
directamente de las fuentes francesas y su estilo tiene una mayor deuda con el galante
rococd francés, que con el decorativista rococo italiano.

Sus contemporaneos evidenciaban una fuerte influencia de la técnica fluida y del

estilo colorista de los maestros napolitanos del siglo XVIII, que se pueden

inscribir también en un estilo rococd muy particular, en concreto el de Corrado

Giaquinto. Paret, sin embargo, sigui6é una senda estilistica mas personal, que tuvo

su origen en su vinculacion al mundo francés a través de sus relaciones

familiares. La ascendencia francesa de Paret, pues Pablo Paret, su padre, habia

nacido en Theys (Grenoble), posibilitd su formacion con artistas franceses, que
ayudaron a la formacion de su estilo rococd*’.

Al igual que los pintores rococo, Paret también introdujo entre la vegetacion
frondosa referencias arquitecténicas al mundo clasico, en sintonia con los gustos
neoclasicos. La plasmacion de la naturaleza, sus frondosos paisajes y sus escenas
galantes vinculan a Paret con el arte Rococé y con artistas como Boucher, Watteau o
Fragonard. En sus composiciones de escenas cortesanas, apreciamos ese caracter
escenografico y teatral que recuerda al rococo francés, esto se advierte por ejemplo en la
obra ya mencionada La comida de Carlos Ill, que convertia una comida del monarca en
todo un acontecimiento cortesano. En esta pintura se aprecia la atraccion por el estilo
rococd que la nueva monarquia habia importado desde Francia. Se representaba una
escena galante y sofisticada de una comida en la corte, en la que se retrataba un

momento que transcurria durante la comida del rey. Carlos Il1, se encontraba sentado a

7 MENA MARQUES, Manuela B., Goya y la pintura espaiiola..., pag. 133.
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la mesa, mientras criados y cortesanos se movian a su alrededor. La decoracion de la
sala en la que se desarrollaba la escena seguia el gusto rococo, con tapices, espejos e
incluso un fresco que decoraba el techo.

422 Neoclasicismo

El siglo XVIII, el siglo de la llustracion, también llamado de las Luces e
Iluminismo, extendi6 por Europa su pensamiento, alcanzando su mayor desarrollo en su
segunda mitad. El pensamiento ilustrado que se origind en Francia pronto se extendio
por toda Europa. Frente a los dogmas, se defendia el racionalismo, se apostaba por la
educacion como forma de buscar el progreso y la igualdad y se fomentaba la ensefianza.
Se fundaron Academias de Bellas Artes en los distintos paises europeos, asumiendo la
direccion del mundo del arte y estableciendo normativas relativas a la practica artistica.

Los ilustrados, se preocuparon de problemas que afectaban a la sociedad y que
abarcaban ambitos como el religioso, el politico o el econdmico, mostrando especial
afan por cultivar la cultura y el mundo del arte. Habia ademas un creciente interés por la
naturaleza, que incidiria en la pintura de paisajes. Se empezd a poner en cuestion la
interferencia de la Iglesia y su alcance a esferas de la sociedad ajenas a ella. Este
cuestionamiento del papel de la Iglesia iba a tener su efecto en el mundo del arte ya
que, las pinturas de asuntos religiosos cederian su espacio a otras de tematica mas
diversa, lo cual favorecié la irrupcion de la pintura de paisaje.

En torno al afio 1750, en el ambiente ilustrado que recorria el siglo XVIII, surgi6
con fuerza un interés por la Historia y por el pasado, favorecido por los importantes
descubrimientos que se habian producido en el ambito de la Arqueologia y que volcaron
la mirada de los europeos hacia el mundo clasico greco-romano. Como ya se ha
indicado, el descubrimiento de las ciudades de Herculano y Pompeya, tuvo un gran
impacto en Europa Yy trasladé el foco de atencion, como ya ocurri6 en el Renacimiento,
a la Antigiiedad clasica. En este ambiente, se produjo un cierto cansancio por el barroco
triunfal y exuberante y por el excesivo decorativismo y frivolidad rococd, y se produjo
un giro en el mundo del arte, que puso su mirada en la Antigliedad greco-latina.

Los interesados en el arte fueron a Roma a estudiar el mundo clésico, alli se
copiaron y se dibujaron las ruinas griegas y romanas existentes. Se realizaron grabados

y estampas en los que se reproducian las ruinas clasicas, y de esta forma se difundieron
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y sirvieron de inspiracion a los artistas europeos. Los viajes arqueoldgicos por el
Mediterraneo se hicieron frecuentes en el siglo XVIII. Todo lo que tenia que ver con la
arqueologia se convirtié en fuente de inspiracion para los artistas que buscaron los
medios para ir a Italia a completar sus estudios de arte. Algunos nobles, se dedicaron al
coleccionismo de objetos arqueoldgicos y también a promocionar viajes a jovenes
artistas.

El interés por el mundo de la cultura gener6 un ambiente erudito que fomentaba
los viajes destinados a conocer los lugares en los que se desarrollaron los grandes logros
de la Antigtiedad. Aparecid la vedute, es decir, la pintura de vistas urbanas, que adquirio
un gran auge comercial y artistico, gracias fundamentalmente a la moda del Grand
Tour. En este viaje de aprendizaje y enriquecimiento personal visitaban diversos paises,
finalizando por lo general en Italia con la visita a ciudades como Florencia, Venecia y
por supuesto Roma, lugar de encuentro de la Roma Antigua y la Roma Moderna, la
Roma pagana y la Roma cristiana. De estos viajes se llevaban de recuerdo imagenes de
monumentos y vistas de ciudades, lo que provocaria el éxito de la vedute, que

rapidamente se extendié por Europa.

Con respecto a las vistas de los puertos de Paret, conviene analizarlas en relacion
con las ideas estéticas de la llustracion, ya que fue el contexto en el que se crearon, se
pueden asi identificar elementos estéticos y culturales ilustrados reflejados en estas
obras. El deseo de recoger de manera realista los distintos puertos de la geografia
espafiola esté en sintonia con el afan didactico ilustrado. El retrato que hace Paret de las
gentes realizando sus actividades recuerda la importancia que para los ilustrados tenia el
trabajo como medio para lograr el progreso de la sociedad.

En las obras previas al destierro, el Paret méas rococo, reflejé a una sociedad de
clase alta, aristocratica que se divertia con las parejas reales, que estaba cerca del rey en
sus comidas o que acudia alegremente a los bailes en mascara y que disfrutaba de la
vida lejos de cualquier tipo de preocupacion.

Paret fue cronista de su época y refleja en su obra este tipo de fiestas, que
definen a la sociedad hedonista del XVI1II, que busca en los bailes y la diversion, huir de
la realidad. La solemnidad de las fiestas barrocas se transforma en la trivialidad de los
bailes en mascara, convertidos en acontecimientos populares en los que gracias a la

mascara se logra mayor libertad para la expresion.
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A la vuelta del destierro, Paret pint6 a la alta sociedad pero también al pueblo
Ilano, a la gente que trabajaba en los puertos, a los que se ocupaban de tareas cotidianas,
a las mujeres que cuidaban rebafios y a los hombres que realizaban trabajos tan duros
como descargar en los muelles portuarios. Antes de ir a Puerto Rico es posible que para
Paret esas personas fueran transparentes, él no las veia y por eso no aparecian en sus
obras, en éstas solo habia cabida para la gente cortesana, la gente con recursos que daba
una imagen de la sociedad frivola y alegre que de forma tan acertada supo recoger en su
estilo rococd. No sabemos cémo vivid Paret en Puerto Rico, pero si podemos pensar que
tuvo mayor contacto con la gente humilde y a su vuelta a Espafia incorpord a estos
nuevos personajes, en sus obras. En cualquier caso, no se advierte un espiritu critico al
mostrar esas imagenes en las que convivian la alta sociedad y los trabajadores, algo que
si se ve por ejemplo en la obra de William Hogarth (1697-1764), contemporaneo de
Paret, quien mediante la ironia caricaturizo y criticé a la aristocracia, por su doble
moral, por no querer trabajar y preferir dedicarse a una vida acomodada viviendo de las
rentas. Hogarth al plasmar en sus obras esta critica defendia el trabajo como motor del
progreso, en la linea de las ideas ilustradas, quienes ya habian empezado a cuestionar a
las clases acomodadas que vivian ociosamente ajenas a las preocupaciones de la
sociedad.

Paret sin embargo ofrecid una crénica, un documento histérico de lo que le habia
tocado vivir, pero no lo juzgaba, no ponia en cuestion las diferencias entre las distintas
clases sociales, simplemente las representaba mientras compartian el espacio, pero no
habia ningln asomo de critica social. En este sentido se sitia méas cerca del rococo, que
recoge los placeres de la vida, que incide en la gracia, la ligereza, la frivolidad, la
elegancia, sin pararse a juzgar las distintas actitudes de los personajes que recoge en su
obra.

Por otra parte, este renovado interés por la Historia, llevé a algunos estudiosos a
ahondar en etapas historicas que habian quedado en el olvido, perdidas en los “siglos
oscuros” de la Edad Media. El estilo gotico empez6 a valorarse positivamente, y se
identificé con lo nacional, en un momento en el que las investigaciones histdricas
buscaban las raices de cada pais. El gético se empez6 a considerar como un estilo
propio de cada nacion, frente a la universalidad del clasicismo que era deudor de Grecia
y Roma.

Esta tendencia a revalorizar el gotico se acentud en la segunda mitad del siglo

XVIII 'y fue el germen de un nuevo modelo, el romanticista, que alcanzaria el siglo XIX.
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El Romanticismo iba a valorar mas la libertad interpretativa que la rigidez academicista
y destacaria por incidir en lo pintoresco y en el lado draméatico de lo representado.

Con respecto a las panoramicas de Luis Paret se puede decir que trastoco el
modelo de las “vistas urbanas”, de las formulas europeas, como la del francés Vernet,
cuya obra posiblemente conocid, o de las vistas que ya inicid0 Houasse en los Reales
Sitios, que sigui6 Joli, 0 que coetdneamente realizaron Carnicero o el ya mencionado
Mariano Sanchez. Su estilo y su trayectoria, su castigo —con el largo periplo por mar
hacia Puerto Rico—Ile hizo invertir la perspectiva, 0 mejor dicho, le llevé a hacer
protagonista al mar, y ahi vemos al Paret prerromantico, que pinta el momento
dramético del naufragio, como en el Autorretrato (Madrid, Coleccidn particular), un
acercamiento a la categoria estética de lo sublime que busca plasmar la pequefiez del ser
humano ante la inmensidad de la naturaleza. En otro caso, en su Autorretrato en el
estudio (Museo del Prado), se presenta como un intelectual, en una actitud reflexiva y
melancolica, acompafiado de sus Utiles de pintura, mostrando en un segundo plano, un
cuadro en el que se representa nuevamente un naufragio®'®. Para algunos especialistas,
ambos cuadros representan el naufragio del barco “San Pedro de Alcantara”, ocurrido el
afio 1786. A pesar de que el personaje retratado en el primero de ellos se ha solido
identificar con el teniente general Javier Mufioz y Goosens, que intervino en el rescate
del navio, hoy parece claro que se trata de un autorretrato de Paret.

La riqueza estilistica de Paret dificulta su encaje en un unico estilo pictoérico; en
su etapa previa al destierro, abrazo el estilo rococo de herencia francesa cuando ya en el
pais vecino era un estilo superado, este anacronismo no resta valor al pintor espafiol que
defendié su estilo y nos dejo insuperables escenas cortesanas que reflejaban la
frivolidad y la alegria de vivir como Las parejas reales (Museo del Prado) o Baile en
mascara (Museo del Prado). Pero también vemos en €l a un adelantado a su tiempo en
esa utilizacion de recursos pictéricos que seran habituales en los pintores romanticos del
XIX. Asimismo, tenia un amplio conocimiento y gusto por las formas neoclasicas que

interpret6 con gran destreza. Gracias a su amplia formacién, supo adaptarse, cuando asi

18 «Bajo un fabuloso cortinaje descansa sobre un caballete un cuadro ovalado que representa una marina
con un barco naufragando, identificado por algunos especialistas con el San Pedro de Alcantara, que se
hundi6 el 3 de febrero de 1786, episodio que ha determinado la fecha del retrato” REUTER, Anna y
OBON, Merce, “Luis Paret y Alcazar” en catilogo citado de la exposicion Goya y el infante don Luis: el
exilioy el reino, pp.149-169.
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se requeria, al gusto academicista, como hizo en el ciclo pictorico que llevé a cabo en la
capilla de San Juan del Ramo de la iglesia parroquial de Viana®*.

Asi pues, podemos pensar en €l como un pintor que siguio su propio camino,
que defendidé su libertad y originalidad, pero que también supo seguir los canones
académicos, un pintor que reflejaba con su rico repertorio artistico, el siglo en el que le
toco vivir; un siglo en el que diversos estilos pugnaban por lograr la hegemonia; un
siglo en donde convergieron los Gltimos momentos de la ortodoxia barroca, el alegre y
vital rococo, el neoclasicismo con su regreso al orden y una perspectiva prerromantica,;
un siglo, en definitiva, rico y contradictorio desde el punto de vista artistico.

De esta manera, en sus vistas de puertos, Paret describié el mar desde la ciudad
codificada: la ciudad que proporciona informacién del componente utilitario y practico
de la sociedad ilustrada, con escenas en las que se recoge la actividad manual de los
trabajadores y, junto a ellos, compartiendo espacio, los paseos de los miembros de la
alta sociedad. Aunque el sujeto esté en la ciudad, el protagonismo lo asume el mar. Es la
mirada hacia el ancho mar lo que prevalece; una perspectiva maritima, creemos, de
amargos recuerdos para el artista que fue injustamente castigado y desterrado allende

los mares.

19 «|a decoracién pictorica, magnifica y espléndida que la cubre, obra toda ella de Luis Paret” URANGA
GALDEANO, José Esteban, Op. Cit., pag. 271.
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CAPITULO 5- PAISAJES Y VISTAS URBANAS DEL SIGLO XVIII

51 Vistas urbanas del siglo XVIII

En la pintura de paisaje el artista busca capturar un fragmento de la naturaleza
con sus pinceles y la forma de hacerlo varia a lo largo del tiempo. En el siglo XVIII
encontramos dos formulas esenciales de captar el paisaje: el modelo casi topogréafico de
los vedutistas italianos o el decorativo y galante de los pintores rococd franceses.
Ambas fueron seguidas por Paret en distintos momentos de su vida.

La pintura de vedutes alcanzé su momento de mayor esplendor en el siglo XVIII
en ltalia, especialmente en Venecia®®. Estas vistas urbanas ofrecian una vision
panordmica de la ciudad, y buscaban describir la topografia y también la vida y las
actividades de la sociedad, convirtiéndose en auténticos retratos de ciudad, testimonio
grafico de una época*?’.

Fue en Italia donde se popularizé mas este género llegando a alcanzar un gran
éxito, podriamos decir, comercial. Este tipo de pintura representaba un importante
ingreso econdémico para los pintores; los viajeros, ingleses principalmente, las
compraban como recuerdo de su paso por Italia. La moda del Grand Tour, iniciada en el
siglo XVII, llevo a jovenes aristocratas y burgueses acomodados, especialmente
ingleses, a recorrer diversos paises interesandose por su historia, sus monumentos y sus
costumbres. Este gran viaje solia finalizar en Italia, donde se visitaba: Florencia,
Venecia, Roma, Népoles etc. En estos viajes era habitual que se adquirieran objetos de
recuerdo; medallas, esculturas y pinturas que permitia a los viajeros tener a su regreso
un recuerdo de los lugares visitados y un reconocimiento de su status social. Se empezé
a hacer habitual que se llevaran estampas y pinturas de vistas de las ciudades y de sus
monumentos, lo que derivaria en un enorme éxito de las vedutes.

Pero estas imagenes urbanas no sélo se realizaron en ltalia, ya que monarcas y

gobernantes de toda Europa se interesaron por este género y muchos pintores europeos

20 para un acercamiento general a la pintura de los vedutistas, véase nuevamente FREGOLENT,
Alexandra, Los vedutistas, Canaletto, Bellotto, Guardi, Marieschi, Carlevarijs, Milan, Electa, 2001, y
PUPPI, Lionello, La obra pictérica completa de Canaletto, Barcelona, Noguer, 1981.

*21 En relacion a la pintura vedutista, véase el catalogo de la exposicion en el Museo Thyssen Bornemisza,
Canaletto: Una Venecia imaginaria, Madrid, Editorial Museo Thyssen Bornemisza, 2001.
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comenzaron a pintar este tipo de vistas. En el siglo de la llustracién, todo aquello que
tuviera una dimension divulgativa o didactica, como estos cuadros descriptivos de las
ciudades, era aplaudido. Por lo tanto, la pintura de paisaje y de retratos de ciudad, se
convirtio en un género habitual en la Europa del siglo XVIII, género que Paret iba a

conocer y a practicar.

La pintura de paisaje en el arte occidental, no tuvo una gran tradicion con
anterioridad al siglo XVII (ya hemos dicho que en este siglo Poussin, Lorena, Rosa y
otros abrieron la senda del paisaje con sus deslumbrantes obras). Aunque como venimos
diciendo, el paisaje siempre ha estado ahi; con mayor o menor autonomia, supeditada a
un relato o con audaz protagonismo, siempre ha habido algun pintor que se ha lanzado a
la aventura de pintar el paisaje de su entorno, sin embargo, el paisaje como género
independiente empez6 a tomar entidad a finales del periodo moderno para llegar a su
consolidacion en el siglo XIX. Los pintores del XVI1I descubrieron el paisaje no solo de
la naturaleza, sino también el urbano que adquiri6 un gran auge en este siglo.

En el siglo XVIII el paisaje de la naturaleza siguio la tradicion iniciada por el
paisajismo holandés, que desde el norte de Europa llegé a los paises europeos con
mayor 0 menor aceptacion. En Inglaterra por ejemplo se convirtio en el género por
excelencia, adquiriendo una importancia extraordinaria, con pintores como
Gainsborough (1727-1788), Constable (1776-1837) o Turner (1775-1851), los grandes

paisajistas ingleses que transformaran la pintura paisajista en su pais*?.

El paisaje adquirié una presencia sin precedentes en la historia del arte, ademas,
el impetu con el que irrumpio ya no tendria vuelta atras y este género se iba a consolidar
con fuerza en el siglo XIX e iba a estar presente durante todo el periodo contemporaneo
sustentandose sobre diferentes propuestas artisticas. El paisaje urbano con todo su poder
visual y su interés topografico fue el que representd la mayor novedad en el siglo

ilustrado. La burguesia disfrutaba con los paisajes naturales pero, siendo como era un

22 | 3 obra de estos pintores se mostré recientemente en una magnifica exposicion en la Royal Academy
of Arts de Londres: “This important exhibition celebrates the achievements of John Constable RA,
Thomas Gainsborough RA and J.M.W Turner RA, three artists who profoundly influenced the
development of British Landscape painting”. Véase Catalogo de la Exposicion en la Royal Academy of
Arts, bajo el comisariado de MaryAnne Stevens: Constable, Gainsborough Turner and the Making of
Landscape, Londres, 2012.
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grupo social fundamentalmente urbano, tambien se sintié atraida por la representacion
de la ciudad.

La pintura de vistas urbanas tuvo en Italia un desarrollo importantisimo,
alcanzando la categoria de género artistico, el vedutismo, género pictorico en el que el
protagonista es el paisaje urbano con sus edificios, sus monumentos emblematicos y sus
gentes. Aunque la representacion de vistas urbanas en Italia ya tenia importantes
ejemplos desde finales del siglo XV, se puede decir que lleg6 a su maximo apogeo
durante el XVII1I con la pintura de los vedutistas.

En Italia podemos hablar de tres escuelas, Venecia, Roma y en menor medida
Népoles, que no en vano contaban con una importante tradicion en la representacion
urbana. En este género destacaron importantes pintores como Luca Carlevarijs (1663-
1730), Canaletto (1697-1768), Francesco Guardi (1712-1793), Bernardo Bellotto (1721-
1780), Vanvitelli (1700-1773), Giovanni Paolo Pannini (1691-1765) o Antonio Joli
(1700-1777), ademéas de Giuseppe Vasi (1710-1782), uno de los grabadores mas
importantes que reprodujo palacios e iglesias con fidelidad topografica, dejando un
importante conjunto de grabados con vedutas de Roma y que influyd mucho en
Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) que aprendid de él las técnicas del grabado.
Estos pintores trataban de evocar la apariencia de las ciudades y sus rincones
pintorescos; entre los espafoles, Paret se puede considerar que esta a la altura de los
grandes paisajistas de vistas urbanas.

Las vistas caracteristicas del siglo XVIII, recogian pequefios fragmentos de la
ciudad; monumentos, ruinas, plazas, fuentes y habitantes, todo ello captado con gran
precision por los pintores.

En sentido estricto dichas vedute, como recuerdos graficos pintados y portatiles,
son un producto tipico del Grand Tour, del viaje de formacion — y cada vez mas
de placer — por Europa, sobre todo en el siglo XVIII. Las vistas — en general
carentes de funcién representativa — podian adornar distintas estancias de la
vivienda, aunque en algunos casos también se destinaban a gabinetes o galerias,
reservados para ellas, ya a partir del siglo XV en Venecia y de los siglos XVI1y

XVII principalmente en los Paises Bajos y en Roma*?*.

Las vistas de ciudades se podian encontrar en pinturas de caballete o en frescos
que adornaban las paredes de los palacios y que simbolizaban el poder del papado y de

la monarquia. Se habian convertido en instrumentos de propaganda que reyes y papas

atesoraban para mostrar la grandeza de las ciudades sobre las que ejercian su poder y de

22 GARMS, Jorg, Op. Cit., pag. 53.
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esta manera, consolidar su poder politico y su prestigio social. También la pujante
burguesia empezaba a demandar este tipo de pintura, en este sentido es interesante el
concepto de portatil que introduce Jorg Garms ya que habla de un tipo de pintura
alejado ya de las obras monumentales y que estaba destinado a casas y palacetes de
comerciantes y burgueses que decoraban sus viviendas con recuerdos de sus viajes. Este
era todavia un publico elitista, pero cada vez més cercano a un concepto contemporaneo
de la pintura en el que, a los criterios de prestigio social, se afiadian motivaciones menos
trascendentes, como eran las decorativas o el simple deseo de recordar las ciudades

visitadas, en cuyo caso se podria hablar del cuadro como souvenir.

Una de las aportaciones mas importantes a las vistas topogréficas fue la realizada
por Gaspar Van Wittel (Vanvitelli), en el siglo XVII. Este pintor realiz6 numerosas
vistas de ciudades italianas como Florencia, Napoles, Venecia y Roma. Sus obras eran
muy apreciadas por coleccionistas y por viajeros del Grand Tour por su realismo y
precision topogréfica. Es considerado por algunos como el inventor de la veduta
moderna, entre los que opinan asi hay que mencionar a Delfin Rodriguez.

Y en este terreno, ademas de Canaletto, la aportacion mas brillante fue, sin duda,
la de Gaspar van Wittel, inventor de la veduta moderna, de Venecia a Roma o

Népoles, pero especialmente de Roma, fijando ademas encuadres que serian

reiteradamente usados hasta casi nuestros dias*?*.

También Jorg Garms asocia el florecimiento de la veduta a este artista.

Pero este continuo del espacio casi homogéneo constituye la premisa para el
florecimiento de la pintura de vedute propiamente dicha, que se consolida a partir

de 1681 con las obras de Gaspar van Wittel (Vanvitelli), holandés afincado en

Roma*®,

Ademas de van Wittel, Carlevarijs también participd de este inicio de la veduta
veneciana. Algunos historiadores consideran a este Gltimo como el padre del paisajismo
veneciano. Carlevarijs realizo en 1703 la obra Le Fabbriche e Vedute di Venecia,
conjunto de grabados al aguafuerte que comprendia mas de cien vistas de Venecia y de
sus mas emblematicos monumentos.

Este creciente interés que habia por representar la ciudad, derivd en una
proliferacion de grabados y dibujos de monumentos y de ruinas de la Antigliedad

clasica. ElI deseo de conocer la Antigliedad greco-romana favorecié los viajes y la

2 RODRIGUEZ, Delfin, Op. Cit., pag. 42.
2 GARMS, Jorg, Op. Cit., pag. 65.
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representacion de las ruinas que se erigian como testimonio del glorioso pasado clasico
que se queria recuperar. El paisaje urbano, sobre todo en Roma, tenia como
protagonistas los grandes monumentos y edificios representativos. Pocas veces los
artistas se alejaban de estos criterios en la seleccion de modelos, excepcionalmente
abordaban temas mas pintorescos en los que eludian representar los edificios mas
emblematicos. Asi por ejemplo en Vista de la Strada di Porta Pinciana (1688-90), van
Wittel pintd un discreto rincon de Roma, eligiendo un motivo cotidiano de una calle sin
pretender buscar la monumentalidad de edificios representativos. En esta obra, van
Wittel capté un momento del discurrir cotidiano de un enclave desconocido de la ciudad
representando personajes anonimos que la poblaban y que eran captados realizando sus
humildes actividades cotidianas. Este tratamiento en la representacion de la vida de la
ciudad recuerda mucho a las composiciones que Paret realizd en sus vistas del
Cantabrico. Asimismo, en El Tiber en San Giovanni dei Fiorentini y Via Giulia (1715),
van Wittel puso su atencion en captar la vida cotidiana, el paisaje y la luz que incidia en
las aguas del rio y no tanto en la monumentalidad de Roma. En primer término vemos a
personajes corrientes que pasean, descansan o realizan algun tipo de actividad, estando
situados a orillas del rio, junto con algunos animales de carga, dejando la ciudad como

telon de fondo.
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Imagen 42: Gaspar van Wittel, Vista de la Strada di Porta Pinciana, 1688-90, Museo di
Roma, Roma

Imagen 43: Gaspar van Wittel, EI Tiber en San Giovanni dei Fiorentini y Via
Giulia, 1715, Aix-en-Provence, Musée Granet

Esta vista recuerda en gran medida a las vistas de Paret, a las del Arenal de
Bilbao, la de San Sebastian o la de Olaveaga. De esta misma forma realizd Paret esos
espacios abiertos en los que cabia la descripcion de la ciudad pero también la de sus
gentes. Otros pintores de vistas que siguieron los pasos de Van Wittel pusieron mas
énfasis en el aspecto escenografico de la ciudad, como fue el caso de Giovanni Paolo

Panini.
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Se buscaba el verismo en la imagen de las ciudades con la representacion de los
edificios méas importantes y la plasmacién del ambiente de las fiestas civiles y populares
y en menor medida de escenas religiosas*.

En estas vistas, se hacia necesario, ademas de la mirada del artista, el realismo
en la descripcidn topogréafica de los enclaves geograficos ya que de esta manera servian
de documento grafico de los lugares de la geografia representados, asi el grado de
detalle que se alcanzaba en la representacion urbana era muy destacable. A veces esta
apariencia de realismo fotografico se realizaba con una interpretacion mas libre,
inventando vistas que sobre la base de una ciudad real, se adornaba con edificios que no
existian o que simplemente se cambiaban de sitio. Estas obras se conocieron como
caprichos y varios pintores las realizaron, siendo Canaletto uno de los méas destacados,
pero no el Unico, otros pintores como Marco Ricci, Pannini o Piranesi también los
realizaron o el francés Hubert Robert que nos dej6 Capricho arquitectonico con el
Pantedn y el puerto de Rippeta, (1761), obra en la que representd el puerto de Rippeta,
el Panteon, el palacio de los Conservadores del Capitolio y la columnata de Bernini.

Francesco Guardi fue otro importante pintor de vistas que utilizaba una técnica
abocetada, en la que predominaba el color sobre el dibujo. Ademas de la pintura de
paisaje, realizd composiciones de interior, como Concierto de gala en la “Sala dei
Filarmonici”, 1782, utilizando una técnica suelta, con la que sus personajes parecen
flotar por la superficie del cuadro, son figuritas etéreas que se mueven por la sala del
teatro con una liviandad que solo podia lograrse con ese abocetamiento que él
dominaba. Encontramos paralelismos con Baile en méscara, 1767 o con La comida de
Carlos 111, (hacia 1775) de Paret, ambas por cierto anteriores a la obra de Guardi.

Giovanni Battista Piranesi, fue uno de los grandes artistas venecianos de este
periodo. Se formé como arquitecto y estudio los tratados de Vitruvio y Palladio. En
Roma realiz6 un gran nimero de grabados, destinados a las guias ilustradas, de vistas
de la ciudad antigua y moderna. Piranesi en sus vistas de Roma, mezclaba realidad y
fantasia haciendo una interpretaciébn muy original de los monumentos representados.
Ademas, realiz6 arquitecturas fantasticas siendo muy original su serie de Carceri

d’Invenzione, en la que dibujé una serie de carceles imaginarias. El historiador

26 En el siglo XVIII la temética religiosa fue paulatinamente desapareciendo en favor de la profana e
incluso se llegaron a realizar obras religiosas desde un punto de vista critico, como en la obra de
Alessandro Magnasco que hacia una dura critica de la Inquisicion --como critica también seria muchas de
las obras posteriores de Goya-- algo insélito hasta el siglo anterior; las obras del Magnasco, muy
imaginativas y en cierto sentido fantasmagdricas, como Monjes rezando, de 1725, eran novedosas en el
tratamiento expresionista, resultando muy impactantes visualmente.
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Francesco Dal Co expresa de una forma muy acertada cual es el sentimiento que
produce la vision de los grabados fantasticos de Piranesi en esa mezcla de clasicismo y

Antigiiedad que caracterizan a su obra*?’.

Para lograr una imitacion de la naturaleza lo mas realista posible, algunos
pintores utilizaron adelantos técnicos ya utilizados en épocas anteriores, como la camara
oscura y es muy posible que los pintores venecianos de vedutas la usaran para lograr
capturar la realidad de la ciudad; una vez lograda la verosimilitud de la perspectiva y del
dibujo, los artistas afiadian la luz y el color para lograr plasmar los efectos atmosféricos.

También parece que se usé en Espafia, ya que servia de herramienta para lograr
la exactitud topografica que al fin y al cabo era el objetivo de este tipo de pintura
cientifica cuya funcién era dejar constancia grafica y documentada de los territorios
representados. En opinién de José Manuel de la Mano, pintores como Mariano Ramoén
Sanchez utilizaron este tipo de aparatos.

La historiografia del arte con frecuencia se ha mostrado reacia a reconocer el uso
de instrumentos Opticos 0 mecénicos en la gestacion de una creacion. Esta
circunstancia ahora denostada pudo ser altamente apreciada en esta época y su
empleo hallarse bastante generalizado. (...) Aunque Mariano Sanchez fuera
usuario de estas camaras antes, su incursion en el espacio artistico madrilefio tuvo
gue ser trascendental acrecentando al menos la noémina de autores

contemporéaneos que las manejaron*?.

Este autor considera que también Paret pudo haber utilizado este tipo de

adelanto técnico, pero se trata de una suposicion no confirmada.

Sin pretender caer en el peligro de las generalizaciones, esta cuestion nos hace
plantearnos hasta qué punto es posible extrapolar el empleo de estos instrumentos
opticos a otras vistas de puertos como las de Manuel de la Cruz o Luis Paret. (...)
Un elevado nimero de lienzos de Mariano Sénchez se limitan a una mera
imitacion de la naturaleza de forma directa y empirica, mientras que en los de
Paret se disfruta de la fantastica recreacion en el paisaje que debe ostentar un
genio de los pinceles*?.

En lineas generales se puede decir que en las pinturas de vistas urbanas, los
holandeses que estaban afincados en Italia, mostraban menos interés por las

arquitecturas que los italianos y se centraban mas en el paisaje y en la poblacién. Eran

427 « el estupor que puede producir la fantasia aplicada a lo clasico.” DAL CO, Francesco, “Piranesi,

Venecia y el tiempo de las ruinas” en Catalogo de la exposicion Arquitecturas pintadas del Renacimiento
al siglo XVIII, Op, Cit., pag. 110.

8 DE LA MANO, Jos¢ Manuel, “Mariano Sanchez y las colecciones de “Vistas de puertos” en |
Congreso Internacional pintura espafiola siglo XVIII, Marbella, Museo del grabado espafiol
contemporaneo, 1998, pag. 362.

23 |bidem.
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unas vistas que se recreaban mas en la naturaleza y en la vida de los habitantes que en
los grandes monumentos emblematicos de la ciudad. Haciendo un paralelismo con las
vistas panoramicas de Paret, vemos también en éstas un mayor énfasis en el paisaje y en
las actividades de sus gentes que en los grandes monumentos.

Mas originales, a pesar de su menor interés por las arquitecturas, resultan los
holandeses Jacob de Heusch (+ 1701), Isaac de Moucheron (+ 1744), Jan Frans
van Bloemen (+ 1749) y Hendrik Frans van Lit (+ 1763). Al igual que Van
WitteJéOtodos ellos prefieren pintar la Urbs como paisaje que incluye las colinas y
el rio™.

Estos pintores holandeses mencionados por Jorg Garms, estuvieron en lItalia y
parece que tenian mayor libertad creativa al no estar sujetos a criterios comerciales
como si era el caso de pintores italianos o franceses, cuyas vedute tenian un importante
propdsito comercial.

En los caprichos de Claudio de Lorena y de Codazzi, la arquitectura, ya sea
tomada del natural o inventada, es el tema principal; no ocurre lo mismo entre los
artistas basicamente holandeses, que, no estando vinculados a las estructuras
contractuales de la clase dominante en la politica y la cultura, desarrollaban su
carrera sin ataduras y estaban mas interesados por las actividades de la gente, de

los mercados y de las festividades, asi como por el paisaje, que por la gran
431

tradicion y por la representacion del presente™-.

Las vistas que se realizaron en Italia en este periodo constaban de un repertorio
de monumentos y de modelos que se iban repitiendo. Con el paso del tiempo se produjo
un agotamiento en los temas debido al aumento de pintores y dibujantes que se
dedicaban a ello. Esto esta en relacién con los encargos que realizaban los participantes
del Grand Tour, que entre los afios 1760 y 1770 alcanz6 un namero muy elevado de
viajeros.

Tampoco hay que olvidar que el mercado era cada vez mas amplio y que no todo
el mundo podia permitirse pinturas de vistas, de ahi que aumentase el nimero de
estampas, dibujos o acuarelas que podian ser adquiridas por viajeros con menores
recursos econdémicos. Muchos artistas britanicos y de otras nacionalidades europeas
descubrieron en la acuarela una herramienta de trabajo, si no de mas facil ejecucion, si
mas ligera y manejable y muy adecuada para realizar bocetos**. Entre los artistas

britanicos que estuvieron en Italia y se interesaron por las ruinas se pueden mencionar:

*0 GARMS, Jorg, Op. Cit., pp. 67-68.

*!dem, pag. 63.

32 \séase el catalogo de la exposicion Paysages d’ltalie. Les peintres du plain air (1780-1830), Paris,
Electa, 2001.
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Los britanicos que entre 1775 y 1789 pasaron por Roma — William Pars, John
Robert Cozens, Thomas Jones, John “Warwick” Smith y Francis Towne —
dedicaron sus acuarelas casi exclusivamente al apacible paisaje de las ruinas que
se extienden desde el Foro hacia el exterior sobre las colinas y ante las puertas de
la ciudad*®.

Con respecto a los pintores de vistas de otros paises es importante la figura del
pintor francés, mencionado anteriormente, Claude-Joseph Vernet (1714-1789). Este
artista fue un reconocido paisajista que destaco por sus marinas y sus paisajes en los que
en general plasmaba una atmosfera idealizada. Vernet realizd una serie de vistas de
puertos del litoral francés encargada por el monarca Luis XV. Estas escenas portuarias
tuvieron mucho éxito a finales del siglo XVIII en Europa y es posible que fueran
adquiridas para colecciones particulares. Entre estos coleccionistas destacé el principe
de Asturias, futuro Carlos 1V, que apreciaba estas vistas y que de hecho tuvo en su
coleccidn, algunas de ellas. En la obra de vistas de los puertos del Pais Vasco de Paret,
se aprecia la influencia de este pintor y es muy posible que Paret conociera las marinas
de Vernet.

En el inventario de su biblioteca constan abundantes obras de autores clasicos,

algunas en version original, y también albumes de grabados, particularmente de

obras de Hogarth, Bourdon, Stubbs, Vernet y Guercino®®.

Esto no significa que su obra fuese una mera copia de la del francés, aunque si es
posible que le sirviese de fuente de inspiracion. Paret al igual que Vernet optd por
recrear los paisajes basandose en la observacion de la naturaleza y no en la utilizacion
de elementos paisajisticos preconcebidos. Para algunos estudiosos de la obra de Paret,
como Osiris Delgado, el pintor espafiol superaba al francés tanto en calidad técnica,
como en el encanto logrado con sus composiciones.

Estas (las vistas de los puertos de la Cantabria) derivan del conocimiento de la

obra de Joseph Vernet, a quien supera en calidad técnica y sentido social de las

escenas animadas, estas Ultimas fundamento mismo del paisaje de la época*®.

Pero en general, se considera que Paret se inspird en las obras de Vernet.

En estos cuadros de Paret, primer artista que llegd a ocupar un lugar decisivo en

la pintura madrilefia de la poblacién urbana, es menester dar ya por supuesta, sin

duda alguna, la influencia de Vernet*®.

*¥ GARMS, Jorg, Op. Cit., pag. 68.
*** BRAY, Xavier, Op. Cit., pag. 1.
*¥ DELGADO, Osiris, Op. Cit., pag. 76.
*% HELD, Jutta, Op. Cit., pag. 258.
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Vernet también realizé el viaje a Italia; estuvo en Roma entre los afios 1734 y
1753 y en esta ciudad realiz6 obras de vistas urbanas influido por los pintores italianos.

Joseph Vernet, que estd en Roma entre 1734 y 1753, se inscribe en la tradicion
romana y se aficiona, como Van Wittel, a los paisajes del Tiber, como por
ejemplo el Ponte Rotto — que ya habian adoptado Jacob de Heusch y también
Locatelli —, que realiza para el embajador Choiseul...*.

Paret viajo a Roma en 1763, por lo tanto no parece probable que coincidiera con
Vernet en esta ciudad, pero si que conociera el trabajo de los vedutistas que
posteriormente influirian en sus obras de paisajes portuarias. Parece que Paret conocid
la obra de pintores como Bellotto o Carlo Bonavia (?-1788). Este ultimo realizaba
composiciones de bajos horizontes, con personajes en primer término y grandes celajes,

un sistema compositivo que veremos posteriormente en la obra de Paret.

T GARMS, Jorg, Op. Cit., pag. 67.
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5.2 Serie de los puertos de la mar Océana de Luis Paret

En la segunda mitad del siglo XV 11l la monarquia, quiere dejar testimonio de los
avances gue se estan logrando en el ambito de la ingenieria civil y militar. EI proceso de
modernizacion del pais conlleva la mejora de caminos y puertos y los reyes, conscientes
del valor simbdlico de estas mejoras en las infraestructuras nacionales, pretenden dejar
constancia documental de esta ingente labor renovadora que se esta llevando a cabo en
el litoral del pais.

Ya desde el reinado de Felipe Il hasta el de Felipe IV la monarquia hispanica
habia puesto de manifiesto su inquietud y su deseo de dejar constancia de sus
posesiones documentandolas de la forma mas detallada posible. Este interés por recoger
en imagenes los dominios de la corona llega hasta los reinados de Carlos 111 y de su hijo
Carlos IV. Asi, como precedente inmediato a la serie de vistas encargadas a Luis Paret,
existe la serie de vistas que la Real Calcografia encargé a Pedro Grolliez 1782, este
trabajo, habia sido promovido por el conde de Floridablanca y tenia como objetivo la
realizacion de vistas de los puertos mas importantes de Espafia. Grolliez llegé a realizar
33 dibujos que eran la base para realizar una serie de grabados, finalmente solo seis de
estas vistas llegaron a grabarse, tres de La Carraca, una de Sevilla y una de Luarca*®.

A finales del siglo XVIII los gobernantes fueron conscientes de la importancia
de dejar constancia del desarrollo de las infraestructuras que se estaba logrando en aras
del progreso. Si bien Vernet con sus Ports de France, marcé el camino en este tipo de
panoramicas portuarias, no fue el Unico, también los pintores franceses Alexandre Jean
Noel y Francois Allis, siguiendo el modelo iniciado por Vernet, publicaron Collections
de ports d’Espagne et Portugal.

En Espafa la serie de Mariano Sanchez encargada por Carlos 11l en 1781 es el
proyecto mas ambicioso de este género. El objetivo era decorar el gabinete de marinas
del principe de Asturias en El Escorial, en total realiz6 118 obras de un gran valor
documental ya que recogian todos los avances en ingenieria civil y militar y hacian una

descripcion exhaustiva del litoral peninsular. Carlos 111 encarg6 a Paret que completara

8 PORTUS, Javier, “La ingenieria en la pintura espafiola de los siglos XVII y XVIII” en Los ingenieros
militares de la monarquia hispanica en los siglos XVII y XVIII, Centro De Estudios Europea Hispanica,
2005, P&g. 67.
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esta serie de Mariano Sanchez con los puertos vascos ya que éstos habian quedado fuera
de la serie de Sanchez.

El 4 de julio de 1786 Carlos Il encargd a Paret que pintara una serie de puertos
del litoral cantabrico. El encargo contd con el compromiso de Paret de entregar dos
cuadros al afo.

En el mismo afio de 1786, el 4 de julio, Carlos Ill le comisiona para pasar con

guince mil reales anuales a los puertos de la Cantabria a trazar planos y vistas de

ellos, debiendo entregar por lo menos dos obras cada afio**°.

Este encargo le iba a proporcionar al pintor 15.000 reales anuales y esta
asignacion anual se prolongaria hasta el afio 1792, es decir, hasta varios afios después de
la muerte de Carlos Ill. A partir del encargo, Paret uniformiz6 las dimensiones y los
soportes para que la serie fuera homogénea; por ejemplo, las vistas guipuzcoanas tenian
todas ellas unas dimensiones aproximadas de 82 x 120 cm.

El encargo se formaliz6 en 1786, pero Paret ya habia pintado algunos paisajes de
este tipo antes de esa fecha y puede sospecharse que alguno de ellos llegara a ser
contemplado por el rey, quien, admirandolo, decidiera encargar su propia
coleccidn. Lo cierto es que antes de 1785 Paret ya habia pintado los muelles o
puertos de Bilbao y Bermeo, quiza alguno mas, y que a partir del encargo hizo,
con sistematica progresion geométrica, de este a oeste a partir de la frontera con
Francia, los de Fuenterrabia, Pasajes, San Sebastian... Una leve diferencia de
dimensiones en los lienzos marca los realizados antes y después del encargo, los

anteriores eran mas pequefios y de medidas no idénticas entre si, mientras que los

pintados después adoptan con regularidad las medidas de 80 x 120 cm.**.

Actualmente se conocen nueve “vistas” de puertos del Cantabrico, aunque no se
descarta que haya mas; cinco corresponden a Vizcaya: dos del Arenal de Bilbao; una de
Portugalete; una de Bermeo y otra de Olaveaga y cuatro a Guiplzcoa: una de San
Sebastian, una de Pasajes y dos de Fuenterrabia. Si tenemos en cuenta que la serie se
encargd en 1786 y que Paret siguid recibiendo su asignacion hasta 1792, con el
compromiso de entregar dos vistas por afio, cabe pensar que pudo realizar otras cinco
vistas que completasen el total de catorce, correspondientes a los siete afios. Ademas no
hay que olvidar aquellas que supuestamente pint6 Paret antes del afio del encargo.

Si bien fue Carlos I11 quien realizo el encargo de la serie, es posible que fuera su
hijo Carlos el promotor de la misma, ya que desde muy joven estuvo muy interesado por

el arte y el coleccionismo. En 1780, siendo aun principe de Asturias, Carlos habia

*** DELGADO, Osiris, Op. Cit., pag. 36.
“0 GONZALEZ DE DURANA, Javier, “Fractura, pérdida...”, pp. 303-304.
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encargado al pintor Mariano Ramon Sanchez una serie de vistas de puertos espafioles.
La hipétesis de que la serie de Paret fuera encargada por el principe Carlos fue
defendida por Osiris Delgado, quien consideraba que el principe pudo haber sido el
promotor de dicha obra ya que era un gran amante de las marinas. En 1781 ya se habia
interesado por dos obras de Joseph Vernet, que méas adelante recibiria como regalo. Este
tipo de vistas eran del agrado del principe, de hecho llegé a encargar seis obras de este
género a Vernet para decorar una de las salas de la Casa del Principe en El Escorial.

En 1783 Paret ya habia pintado alguna vista de la ria de Bilbao, lo cual permite
suponer que comenzd a pintar este tipo de panoramicas, antes de que Carlos Il realizara
el encargo de la serie. También se contempla la posibilidad de que alguna de estas
vistas fuera pintada y vendida a algin industrial o comerciante bilbaino y por lo tanto
puede ser que existan mas vistas de las que se tiene constancia. También es posible que
Carlos 111 supiera de la existencia de estos cuadros de Paret y esto le animara a encargar
la serie 0 que conociera ya las vistas de puertos del litoral francés que Joseph Vernet
habia realizado para el monarca Luis XV, a partir de 1753.

Con este encargo (el del rey francés a Vernet) demostraba la monarquia que era
ella la que brindaba proteccion al comercio, hacia posible la libertad de sus
operaciones y aseguraba las fronteras. Por primera vez, la Corona no se definia ya

a partir de su centro de poder, la residencia real de Versalles o la capital del pais,

sino a partir de sus fronteras, desde las provincias periféricas*.

Asimismo, Carlos 11, siguiendo la estela de la serie de Vernet Ports de France,
quiso demostrar que en la periferia espafiola también se hacia presente la Corona.
Ademas, el monarca refrendaba con su apoyo la importancia del comercio y mostraba la
proteccion real a los medios de comunicacion en este caso portuarios.

Este tipo de vistas eran habituales en esta época, como deciamos, existia un gran
interés por mostrar la geografia espafiola, realizada desde la mirada del artista pero
proporcionando la descripcion topogréfica de los enclaves geograficos. Ademas, habia
en esta época un deseo creciente en acercarse a la naturaleza y una forma de lograrlo era
mediante su plasmacién a través de la pintura. Y si bien efectivamente se requeria en
estas pinturas un realismo topografico que sirviese de documento grafico de los lugares
de la geografia espafiola, Paret no se limit6 a una descripcion geografica sino que se
preocupd de plasmar en estas obras sus ideales estéticos, obteniendo como resultado,

unas obras de gran calidad plastica y artistica.

“! HELD, Jutta, Op. Cit., pp. 258-259.
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Resulta de gran interés la aportacion que hace Génzalez de Durana en la que
establece los hipotéticos emplazamientos desde donde se podrian haber tomado las
vistas de Fuenterrabia, San Sebastian, Bermeo y Portugalete, tomando como referencia

unos mapas topograficos cercanos en el tiempo a las vistas de Paret**.

En esta época, para lograr la mayor veracidad en la imitacion de la naturaleza,
algunos pintores utilizaron adelantos técnicos como la cdmara oscura, ya resefiada. En
opinién de José Manuel de la Mano, pintores como Mariano Ramon Sanchez utilizaron
este tipo de aparatos; este autor considera, como ya se ha indicado, que también Paret
pudo haber utilizado este tipo de adelanto técnico, pero se trata de una suposicion que
no puede ser confirmada.

La serie encargada por Carlos Ill a Mariano Ramén Sanchez fue mas ambiciosa
que la encargada a Paret, ya que tenia como objetivo completar un conjunto de vistas de
puertos, bahias, islas y arsenales de gran parte de Espafia; esta serie fue encargada hacia
1781y su ejecucion se prolongd hasta 1803. Durante estos afios, mas de veinte, Mariano
Ramon Sanchez realiz6 118 composiciones y al igual que ocurria con la serie de Paret,
en la de Sanchez ademas del valor puramente artistico se valoraba su aportacién como
documento geografico e histdrico. Debido al carécter imitativo de la obra, con una clara
preocupacion por la objetividad, ésta se convertia en un testimonio gréafico de los
lugares representados. De todas formas hay que hacer constar que la obra de Mariano
Ramon Sanchez, si bien es mucho mas extensa, también se puede decir que es de menor
calidad artistica que la de Paret, si bien cumplen con su objetivo de mostrar la actividad
y las infraestructuras de los puertos atlanticos, cuya mejora forma parte de los proyectos
reformistas del estado borbénico*?. Este tipo de encargos tenia también una finalidad
propagandistica, asi se formaba una imagen de una corona que protegia el comercio
necesario para el progreso y defendia enclaves estratégicos de gran importancia como

puertos y arsenales.

2 GONZALEZ DE DURANA, Javier, “Luis Paret y Alcazar: reflexiones y notas tras la exposicion” en
Anuario 1991 Estudios — Cronicas, Bilbao, Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1991, pp.82-83.

#3 «Los renovados arsenales (Ferrol, La Carraca), puentes (Pontevedra, San Vicente de la Barquera),
diques y darsenas (Ferrol), muelles y nuevas poblaciones (Santander) quedan fielmente documentados
con estos lienzos que, a menudo, dan la espalda a las viejas poblaciones para centrarse exclusivamente en
el esfuerzo constructivo del Estado y su cuerpo de ingenieros militares.”” ALONSO RUIZ, Begoia,
SAZATORNIL RUIZ, Luis, “De San Sebastian a Cadiz: iconografia...”, pag. 185.
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Carlos 111 encargo a Paret la serie de vistas en 1786, dandose la circunstancia de
que su hermano, el infante don Luis, habia fallecido el afio anterior. Es posible que este
encargo fuera el modo que encontr6 Carlos Il para dar un reconocimiento al pintor.
Osiris Delgado defiende la idea de que fue el infante don Luis quien solicitd a su
hermano que rehabilitara a Paret, por el contrario Rosario Pefia opina que es dificil creer
esa hipdtesis, no tanto por problema de fechas como por la distante y fria relacion a la
que habian llegado los dos hermanos desde que el infante se habia casado.

No podemos por menos que no estar de acuerdo con la afirmacion de Osiris
Delgado sobre la posible peticion de Don Luis a su hermano para la rehabilitacion
del pintor. Y no por una simple cuestion de fechas; aunque Don Luis se encuentra
ya casado, hubiera podido realizar la peticion en alguno de sus viajes a Madrid o
por carta. Hay algo mas profundo y penoso. Carlos Il no sélo obligd a su
hermano a casar con persona de la baja nobleza sino a vivir fuera de Madrid**.

Fuera cual fuese el motivo de la rehabilitacion, lleg6 tarde ya que, la
prometedora carrera de Paret habia quedado truncada por el destierro y el alejamiento
de la corte, y si bien Paret habia seguido pintando tanto en Puerto Rico como en Bilbao,
el alejamiento de la Corte impidio al pintor estar en la elite de los pintores cortesanos.
Cuando en 1786 recibi6 el encargo de pintar los puertos del Cantabrico, Paret, al titulo
de Académico de Mérito de San Fernando, afiadio el de “pintor de vistas”.

En 1792, Carlos IV, prolongd mediante una real orden, la comisién de la serie de
puertos realizada por su padre. En esta ocasion la prolongacién iba destinada a realizar
unas vistas de Madrid y de los Reales Sitios, ya mencionadas anteriormente. Esta
prolongacion pudo deberse a la satisfaccion obtenida por Carlos IV con el cuadro
pintado por Paret: La Jura del Principe de Asturias fechada en 1791, que recoge el
momento de la ceremonia de juramento del futuro Fernando VII en la iglesia de San
Jer6nimo el Real.

Destino de la serie

En 1787 Paret regresé a Madrid desde el Pais Vasco y se llevd consigo la serie
de cuadros o los bocetos que le iban a permitir finalizarla. Esta serie se destin a la

Casita del Principe de El Escorial y alli permanecié hasta que José Bonaparte y las

#4 PENA LAZARO, Rosario, “El infante don Luis de Borbon y Luis Paret y Alcazar”, en Luis Paret y
Alcazar, 1746-1799, Op. Cit., pp. 70-71.
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tropas napolednicas expoliaron, entre otras obras, estas pinturas que practicamente en su
conjunto salieron del pais. Unicamente dos obras de esta serie, Pasajes y San Sebastian
permanecieron en Espafia.

A pesar de haber figurado hasta 1927 en propiedad de un coleccionista bilbaino,
nada nos impide creer que las dos “vistas” de El Arenal, asi como la de Bermeo,
formaran parte de la coleccion en El Escorial y que, afios después, por avatares
diversos regresaron a Bilbao, de donde volvieron a salir camino de las islas
britanicas y de Catalufia. De hecho, nada se sabe con exactitud de cuantas y
cuales eran las “vistas” que se encontraban en la Casita del Principe antes del
expolio napolednico, habiéndose dado por hecho siempre que todas las “vistas”

conocidas estuvieron con seguridad en la Casita, lo que muy bien pudo no haber

sido asi**.

Los cuadros de vistas de Paret, son vistas panordmicas, en las que se capta un
instante 0 momento en el que se desarrolla una escena. Como ya se ha dicho, nos
encontramos ante un tipo de pintura descriptiva y documental, que relata un momento
de la vida cotidiana, envuelta en la atmdsfera del paisaje que lo rodea. Reproduce la
vida de los lugares representados convirtiéndose asi en testimonio pictérico de la
sociedad de la época.

En casi todas estas vistas se mezclan las escenas de campesinos o aldeanos con
personajes de la aristocracia o de la clase acomodada, incluyendo escenas costumbristas
que son el reflejo de una época y de una forma de vida. Paret realizO estas vistas
completando los paisajes con preciosas escenas llenas de vida, con figuras de gran
dinamismo, realizadas con un extraordinario dibujo y un gran lujo de detalles,
describiendo objetos, trajes y telas de todas estas figuras que poblaban las escenas.

Destaca el domino pictérico del que hace gala Paret plasmando con gran calidez
la luz de atardecer; ademéas de la representacion vespertina, otras caracteristicas
comunes son los grandes cielos para los que reserva amplias zonas del lienzo y los
horizontes muy bajos. Se aprecia el dominio del natural y de la perspectiva, aungque
parece claro que realizaba bocetos in situ, que luego le permitian finalizar las obras en
su estudio. Sus obras de vistas, tienen mucho méas encanto y muestran una mayor
espontaneidad y soltura en la pincelada que otras obras de este tipo como las de Vernet
o0 las de Sanchez, que dan una sensacién de rigidez y acartonamiento, careciendo de la
frescura y alegria vital de las vistas paretianas. Asi se refirié a él Maria Luisa Caturla:

“Luis Paret y Alcazar, el unico pintor alegre que ha tenido Espafia™**.

% Museo de Bellas Artes de Bilbao, Museo de BBAA de Bilbao, Luis Paret y Alcazar y los puertos del
Pais Vasco, Bilbao, Museo de BBAA de Bilbao, 1996, pags. 40-41.
#8 CATURLA, Marfa Luisa, Op. Cit., pag. 29.
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Vista de San Sebastian (h. 1786).

Imagen 44: Luis Paret, Vista de San Sebastian, h.1786, Patrimonio Nacional, Palacio de la
Zarzuela, Madrid

Este cuadro junto con el de Pasajes fue expuesto en San Sebastian en 1964,
seglin se desprende de un articulo publicado en un boletin municipal de este afio*’. Los
dos cuadros de Paret, formaron parte de una exposicién constituida por tesoros del
Patrimonio Nacional, en la que se expusieron armaduras, arneses, tapices, alfombras y
cuadros. Ademas de las dos obras de Paret mencionadas, se expusieron cuadros de Goya

y de otros pintores del siglo como Maella y los Bayeu**.

La exposicion fue organizada por la institucion del Patrimonio Nacional y contd
con la colaboracion del Ayuntamiento de la ciudad. Esta exposicion se realizo en el
Museo Municipal de San Telmo, antiguo convento de dominicos. Era practica habitual,

por aquellas fechas, la celebracion de importantes exposiciones anuales en este museo.

447 ’ . . ~ . . .
“..., permitasenos referirnos particularmente a dos pequefios lienzos del pintor Luis Paret, (...), uno de

ellos una vista de San Sebastian, (...), y el otro, una vista del puerto de Pasajes, (...)”. “Una vista de San
Sebastian, por el pintor Luis Paret: (s. XVIII)”, Boletin de informacion municipal San Sebastian, Afio 6,
n.22-24 (abr.-dic. 1964), (KM) 66322, pag.67.

8 “Este Gltimo verano, en efecto, tuvo lugar en él (Museo Municipal de San Telmo) la primera
exposicion de riquezas artisticas del Patrimonio Nacional, ...magnificos tapices flamencos y espafioles y
las alfombras de nudo (...), asi como los esplendidos cuadros, retratos, y paisajes de Goya y de Vicente
Lopez, de los Mallea, los Baye y los Madrazo, (...)”, Ibidem.
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La vista de San Sebastidn esta pintada con la perspectiva del Alto de
Miraconcha. Como bien se apunta en el citado articulo, el pintor se permitio ciertas
licencias, véase la extrafia forma de la isla, que permiten suponer que el autor realizo el
trabajo en el estudio, en base a apuntes tomados del natural. A pesar de ello, el conjunto
se ajusta bastante a la realidad del paisaje. Se representa la bahia de la Concha y la isla
Santa Clara; el monte Urgull, majestuoso con sus murallas y el castillo de Santa Cruz de
la Mota en su cima; tras el monte, se aprecia la entrada a la Zurriola y en la lejania,
Ulia; también se divisa el puerto pesquero donostiarra bien abrigado por el monte
Urgull y las torres barrocas de la parroquia de Santa Maria.

El articulista del boletin municipal mencionado, aporta un dato importante que
conviene remarcar; se trata de la presencia en el cuadro, del torre6n del faro, que
permite situar la obra cronolégicamente en un escenario posterior a 1778.

En la cuspide del monte Arrobi se yergue ya el torredn del faro construido por el
Consulado donostiarra en 1778, detalle este Gltimo que nos indica que Paret pintd
su cuadro en el intervalo de los veinte afios que median entre dicha fecha y su
muerte, acaecida en 1799*°,

Este torredn del faro fue erigido en el monte Arrobi (primer monte de la pequefa
cordillera de Igueldo) en el afio 1778. La construccion fue llevada a cabo por el
Consulado Donostiarra que en esa fecha contaba ya con casi un siglo de vida. El actual
Museo Naval que se encuentra a los pies de Urgull en uno de los muelles del puerto, fue

sede del Consulado®®

y aparece representado en la pintura. Es uno de los pocos
edificios que se salvo de la destruccion de la ciudad el 31 de agosto de 1813. Se cree
que fue edificado hacia mediados del siglo XVIII pero se desconoce la fecha exacta ya
que en el devastador incendio producido en esa fecha, desaparecieron los archivos de la
ciudad y practicamente toda la informacion relativa al Consulado.

En el siglo XVIII la importancia comercial de San Sebastian era destacable,
como ya se ha indicado; en 1728 se fundo, con la idea de favorecer el comercio de la
ciudad y de la provincia, la Real Comparfiia Guipuzcoana de Caracas, que consiguio el
monopolio comercial con Venezuela. Para mejorar el comercio maritimo y la
navegacion el Consulado propuso la ampliacion del puerto donostiarra. Este proyecto
dio sus primeros pasos en 1770, inicialmente el encargo se hizo a Pedro Ignacio de

Lizardi pero su proyecto no se llevd a cabo y fue continuado por Sanchez Bort cuyo

9 «Una vista de San Sebastian, por el pintor Luis Paret: (s. XVIII)”, Ibidem.
#%0 «“E] Ayuntamiento donostiarra y el Consulado estuvieron asentados en el edificio de la lonja, hoy el
Museo Naval de la ciudad.”. ASTIAZARAIN ACHABAL, Maria Isabel, Op. Cit., pag. 123.
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proyecto tampoco llego a realizarse. La idea de la ampliacion del puerto tenia como
objetivo mejorar la seguridad maritima y aumentar la capacidad de acogida del puerto
donostiarra para buques de gran tamafio, que en general eran los que utilizaba la
compafiia de Caracas.

Julidan Sanchez Bort era uno de los ingenieros maritimos mas importantes de
Espafia y uno de los responsables de la obra del Arsenal de El Ferrol. De El Ferrol se
conservan dos acuarelas de Pedro Grolliez que muestran una panoramica de la ria y de
la ciudad-arsenal mostrando la grandeza y modernidad del puerto ferrolano. También se
conservan tres Oleos del Arsenal que realizd el pintor Mariano Sanchez para dar a
conocer este puerto considerado como uno de los mejores puertos militares de la Europa
Atlantica®".

El proyecto de ampliacion que Sanchez Bort realizd para el puerto de San
Sebastian, incluia diques, muelles, una darsena, un astillero y un faro en el monte
Igueldo®?. Este faro fue la Gnica obra que se llevé a cabo de todo el proyecto de
Sanchez Bort.

Es probable que todas las vistas guipuzcoanas (San Sebastian, Pasajes y
Fuenterrabia) fueran realizadas en el estudio a partir de los apuntes y bocetos que tomé
en un viaje que realiz6 a Guiplzcoa entre el verano y el otofio de 1786. Este viaje
resultd desafortunado para Paret ya que tuvo un desgraciado accidente en el que se
guemo la mano derecha.

Como es habitual en estas obras, Paret coloca las figuras en la parte baja del
cuadro, en este caso, casi todas las figuras incluidos los animales miran en la misma
direccién, de derecha a izquierda, lo que intensifica la sensacion de movimiento. El
cielo ocupa gran parte de la obra, el momento es el del atardecer, con esos tonos
anaranjados de la izquierda en donde se recorta un arbol que recibe los reflejos del sol
de la tarde y adquiere un tono dorado. Las luces y las sombras del terreno del primer

término también utilizan los dorados y ocres para indicar la luz de atardecer.

1 VIGO TRASANCOS, Alfredo, “Ferrol en el punto de mira (1587-1800). Imagenes “artisticas™ de un
puerto de guerra de la Espafia atlantica”, en La ciudad y la mirada del artista, Visiones desde el Atlantico,
Op. Cit., P4g.258.

#52 «Constaba (el plan) de una introduccién y cinco capitulos, basados en la manufactura de una linterna,
la darsena, construccion de los muelles, la muralla interior frente a la ciudad; y el proyecto para mejorar
la Concha con: el muelle, diques, astillero, etc.”, ASTIAZARAIN ACHABAL, Maria Isabel, Op. Cit.,
pag. 65.
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Si Paret realizO esta obra en el estudio, supo trasladar al lienzo los efectos
luminicos y cromaticos contemplados en el paisaje, logrando un color ambiental que
junto con las alargadas sombras identifica perfectamente el momento del atardecer. La
gradacion tonal que va desde los ocres verdosos de la parte baja que en ascenso se van
aclarando y tifiendo de azul, finalizan en un cielo de gran luminosidad y claridad, en el

que los naranjas de la izquierda dan calidez al conjunto®?,

#%% \/éase para la descripciones de las obras, Luis Paret y Alcazar y los puertos del Pais Vasco, Bilbao,
Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1996.
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Vista de Pasajes (h. 1786).

Imagen 45: Luis Paret, Vista de Pasajes, h.1786, Patrimonio Nacional, Palacio de la Zarzuela,
Madrid

Esta vista de Pasajes muestra la bocana del puerto y parte de los dos Pasajes, San
Juan y San Pedro, que estan a cada orilla; se trata de una vista panordmica que es una
eleccién muy habitual entre los pintores locales. La vista de Pasajes pintada por Paret es
considerada por algunos como precursora del modelo de paisaje prerroméantico y
pintoresquista, que serdn la sefia de identidad de la pintura afios después. En este
sentido, hay que recordar que con posterioridad, entrado el siglo XIX, Pasajes se
convirtié en una localidad preferida para muchos artistas, que vieron en ella el mejor
pretexto de lo romantico y pintoresco®”.

Pasajes sigue ofreciendo hoy, todavia, una estampa romantica, tan romantica
como en su momento contempld Victor Hugo, quien visitd la localidad en 1843 y dejo
un dibujo a pluma, dibujo que reprodujo en su libro Viaje a los Pirineos y a los Alpes
con el siguiente comentario: "este espacio humilde de tierra y mar, que seria admirado si
estuviera en Suiza, que seria celebre si se hallara en Italia, y que es desconocido porque

se encuentra en Guiplzcoa, este pequefio Edén resplandeciente adonde llegué por

4 «“Una vista de San Sebastian, por el pintor Luis Paret: (s. XVIII)”, Boletin de informacién municipal
San Sebastian, Op. Cit., pag.67.
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azar...”*®. Victor Hugo describe su estancia en Pasajes, cémo y en dénde se alojo, y
cudles eran sus impresiones sobre sus gentes y sus costumbres, ademas, proporciona una
descripcion de la bahia de Pasajes que se asemeja a lo que observamos en la obra de

Paret.

La baie du Passage, abritée de toutes parts et de tous les vents, pourrait faire un
port magnifique. Napoléon I’avait pensé, et, comme il était bon ingénieur, il avait
lui-méme crayonné un plan des travaux a faire. Le bassin a plusieurs lieues de
tour, et le goulet qui méne a la mer est tellement étroit qu’il ne peut y passer
qu’un seul batiment 4 la fois. Ce goulet, resserré entre deux hautes croupes de
rochers, est lui-méme partagé en trois petits bassins que séparent des

étranglements faciles a fortifier et & défendre®®.

Imagen 46: Victor Hugo, llustracion de Pasajes, 1843, Casa Museo de Victor Hugo en Pasajes

Volviendo a la Vista de Pasajes de Paret, las casas de Pasajes San Juan y San
Pedro se sittan al fondo y en el primer término, el pintor sitGa la escena con personajes,
en la que describe el desembarco de unas damas, realizadas en ese estilo paretiano con
pequefias figuras llenas de movimiento y gracia. De nuevo coloca Paret una escena
galante en el escenario del puerto en lugar de situar la actividad cotidiana del mismo.

El cielo que ocupa, como es habitual en estas obras, gran parte de la superficie
del lienzo, se encuentra encapotado y es de un color gris plomizo que presagia una
posible tormenta, este cielo marca la pauta del colorido de toda la obra que gira en
torno a los azules y grises, y que plasma a la perfeccion el ambiente y la tonalidad de

un dia gris en el Cantabrico.

*%5 http://blogs.elpais.com/trainera/2010/07/victorhugo.html, [Referencia tomada el 01-06-2015].
*® HUGO, Victor, En voyage. Alpes et Pyrénées, , Paris, Librairie du Victor Hugo illustré, s.a., pag. 74.
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Vista de Fuenterrabia (h. 1784-89).

Imagen 47: Luis Paret, Vista de Fuenterrabia, h.1784-89, Museo de Bellas Artes, Bilbao

Este lienzo, como se indica mas abajo, estuvo durante muchos afios dividido en
dos fragmentos desconociéndose, hasta fecha relativamente reciente, que formaban
parte de una misma obra.

En esta obra, la parte baja en la que aparecen los personajes forma un conjunto
que se compone de tres grupos de gentes que realizan actividades diferentes pero todas
ellas enmarcadas en la vida cotidiana de una aldea. A la izquierda, al borde de un
camino, un pastor cuida de un rebafio y le acompafian unas mujeres y un nifio. El
camino serpenteante se pierde entre una masa boscosa. En la mitad de la composicion,
unas barcas navegan por la ria que transcurre paralela al sendero, un hombre rema en
una barca en la que unas mujeres disfrutan de la travesia y a la derecha otro grupo,
realiza otras actividades cotidianas, mientras las mujeres recogen la ropa, dos hombres
charlan animadamente.

En un segundo plano, al fondo en el horizonte, se recorta la silueta de las
murallas, las casas y la iglesia de Fuenterrabia y a los pies del pueblo se dibuja
tenuemente la playa en la bahia de Txingudi. Estos dos planos forman la mitad
aproximada de la superficie del lienzo, quedando el resto cubierto por un precioso cielo
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Ileno de matices de colores, de una gran sutileza en la gama de los tonos azulados y
anaranjados.

Todo el conjunto es de una gran amplitud panordmica en lo paisajistico y de una
gran riqueza en la galeria de personajes representados que aparecen en variadas posturas
y con un despliegue de telas y ropajes realizados con la maestria propia de Paret, llenas
de dinamismo, al cual contribuyen la postura del barquero en diagonal que indica el
movimiento de la barca y también el rebafio de ovejas, todas en la misma direccion,
indicando el sentido de la marcha. Todo el movimiento y colorido de la mitad baja del
cuadro se compensa con la monotonia y suavidad del cielo, resultando un conjunto muy
equilibrado logrando una gran profundidad espacial y en definitiva una obra de serena
belleza.
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Vista de Fuenterrabia (h. 1786).

Imagen 48: Luis Paret, Vista de Fuenterrabia, h.1786, Museo de Bellas Artes, Caen

Es una de las obras de Paret en la que el paisaje tiene mayor protagonismo, si no
fuera por las pequefias y dispersas figuritas que aparecen en la localizacion habitual,
mitad baja del cuadro, podriamos estar ante una obra de paisaje como tema Unico, pero
no es asi ya que Paret introduce algunos personajes.

En esta obra, 6leo sobre lienzo de dimensiones 80 x 120 cm., mas que en
ninguna otra, Paret reserva para el cielo una parte muy considerable, aproximadamente
tres cuartas partes del lienzo son cielo. Este esta pintado en tonos grises plateados pero
con una importante parte de luz procedente del lado izquierdo y que por la tonalidad,
levemente anaranjada, nos hace pensar en las horas de la tarde previas al anochecer.

El resto del cuadro, una cuarta parte, esta constituido por el paisaje y las figuras.
Al fondo, las montafias reflejan el tono naranja del cielo; en el agua, como si fuera un
espejo, se reflejan las casas que se yerguen al pie del monte Jaizkibel y a sus pies se
dibuja la playa y la bahia de Txingudi, con el agua en completa calma.

En el primer plano observamos dos grupos de personas, a la izquierda, un grupo
ocioso que descansa y observa al otro grupo que, en la orilla descarga fardos de un bote.
En la mitad izquierda, a la sombra de la muralla y cerca del primer grupo, Paret
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introduce una pareja elegante junto a una muchacha y un nifio que pasean placidamente,
asi, una vez mas Paret combina en la misma obra, escenas relativas al trabajo en el mar,
junto con escenas galantes.

Paret logra la profundidad espacial, compensando los colores oscuros y el peso
del primer término, con la levedad etérea de la amplia masa de cielo y la progresiva
degradacidn tonal del primer plano, hasta las montafias lejanas que se difuminan en el
horizonte. Repite Paret ese lenguaje plastico, comin a estas vistas, que da como
resultado unas obras llenas de matices coloristicos, de gracia en las composiciones y en

conjunto de gran belleza en su conjunto.
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Vista del Arenal de Bilbao (h. 1783).

Imagen 49: Luis Paret, Vista del Arenal de Bilbao, h.1783, Museo de Bellas Artes, Bilbao

Existen dos vistas del Arenal de Bilbao, una de ellas (la de la imagen superior)
se encuentra en el museo de Bellas Artes de Bilbao y la otra se encuentra en la National
Gallery de Londres. Las dos vistas tienen similitudes compositivas y representan el
mismo escenario, aunque una de ellas lo capta desde un punto de vista mas cercano que
la otra, en ambas Paret logra una gran composicién espacial.

La del museo de Bilbao, aproxima la escena, la de Londres representa el mismo
escenario pero con la imagen alejada como si se hubiese utilizado un zoom fotogréafico
para alejar o acercar la imagen. En esta vista Paret utiliza unos colores muy intensos,
predominado la gama de azules y verdes. “se asemeja a un zafiro, por azul y por
preciosa”®’. El monte Archanda lleno de tonalidades azules hace de fondo, mientras en
el primer término, Paret coloca diversos grupos realizando actividades cotidianas. Los
personajes son gentes del pueblo afanandose en sus labores diarias, siendo la actividad
principal la de descarga de toneles y cajas que proceden de los barcos fondeados en la

ria.

T CATURLA, Marfa Luisa, Op. Cit., p4g. 38.
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Paret plasma con gran verosimilitud la escena y el paisaje, logrando dar
profundidad, gracias a las montafas del fondo y a las casas que se encuentran al pie de
éstas, entre ellas se encuentra el convento de San Agustin que hoy ya no existe y en
cuyo solar actualmente se encuentra el ayuntamiento de la villa.

La luz del atardecer esta captada con un cromatismo de tonos anaranjados,
azulados y verdes que armoniza y da consistencia a la obra, envolviendo la escena con
una veladura de tono azulado que unifica todo el conjunto. Compositivamente Paret
introduce una diagonal, de derecha a izquierda, dibujada por el muelle y la ria. En esta
vista, Paret reserva menos espacio al cielo, que suele ser lo habitual y se lo cede a las
montafas del fondo que adquieren aqui gran protagonismo y que Paret pinta con una
gran riqueza de matices cromaticos, logrando efectos luminicos con destellos de luz

aqui y alla.
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Vista del Arenal de Bilbao (h. 1784).

Imagen 50: Luis Paret, Vista del Arenal de Bilbao, h.1784, National Gallery, Londres

En esta vista, Paret utiliza una gama cromatica mas suave que en la otra vista del
Arenal cuyos colores eran mas intensos, siendo en ambas, la gama de azules
predominante. Paret sitGa algunos personajes en la escena. A diferencia de la otra vista
en la que los personajes en su mayoria eran trabajadores del puerto, en ésta, pertenecen
a la alta sociedad y se pasean contemplando las actividades que realizan los trabajadores
en el muelle.

El monte Archanda se encuentra bastante bajo en la composicion y se reserva
mucho espacio para el cielo, el cromatismo en general es més frio que en la otra vista y
las nubes grises del cielo envuelven el conjunto con ese colorido azul grisaceo tan
caracteristico de los dias plomizos en el Pais Vasco. Sobre el empedrado del muelle se
reflejan de forma magistral los escasos rayos de sol que atraviesan las nubes
consiguiendo un efecto luminico que contrasta con la oscuridad del primer plano.

258



Vista de Portugalete (h. 1784-86).

Imagen 51: Luis Paret, Vista de Portugalete, h.1784-86, Museo Cerralbo, Madrid

Esta vista de Portugalete recoge una zona del municipio vizcaino en la costa; el
mar y la tierra son el escenario de una escena galante. Un arbol del primer término
marca la composicion rompiendo con una marcada diagonal el conjunto, otra diagonal
en direccion opuesta a la primera y que la corta se halla en un segundo término y esta
dibujada por el conjunto montafioso del fondo.

Las Unicas referencias arquitectonicas que aparecen en esta obra son las del
torredn sobre la cima del acantilado y la del puerto de Santurce que se halla difuminado
al fondo entre la niebla, con estos elementos se ha llegado a la conclusion de que se trata
de algun lugar del entorno de Portugalete. Las figurillas del primer plano componen la
habitual escena galante; uno de los hombres transporta en sus brazos a una dama para
evitar que se moje, una vez méas vemos al Paret amante del rococé y de escenas en las
que el cortejo se manifiesta con galanteria y gracia*®. El resto de las figuras, muy
tipicas de Paret, o bien estan realizando alguna actividad o bien se encuentran en actitud

*%8 para més informacion acerca de las formas de cortejar y de vestir en el siglo XVIII véase MARTIN
GAITE, Carmen, Usos amorosos del dieciocho en Espafia, Barcelona, Editorial Lumen, 1972.
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contemplativa observando la escena. El conjunto se divide en varios grupos
compositivos; las damas y el caballero que esperan, la mujer que agachada se ocupa de
algin preparativo, el grupo de hombres sobre la roca de la derecha y el otro grupo
formado por personajes del barco incluido el hombre que transporta a la mujer.

Todas estas figuras, a pesar de su pequefio tamafio estan realizadas
primorosamente con gran profusion de detalles y una gran riqueza de poses Yy actitudes.
Los juegos de luces nos permiten aventurar que se trata de una escena de atardecer, los
colores célidos, los ocres del cielo y en conjunto el armonioso cromatismo, crean una
atmosfera de gran belleza. La calidad técnica de Paret y su extraordinario dibujo hacen

de esta composicion una obra equilibrada cromatica y compositivamente.
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Vista del Astillero de Olaveaga (h. 1784-86).

Imagen 52: Luis Paret, Vista del astillero de Olaveaga, h.1784-86, The National Trust, Upton
House, Warwick, Reino Unido

Esta obra constituye otra vista de la ria de Bilbao, en ella se representa
principalmente la margen derecha que se corresponde con el barrio de Deusto. A pesar
de que el titulo de la obra identifica al astillero de Olaveaga, éste se hallaba en la
margen izquierda y no era propiamente un astillero, aunque si constituia la parte mas
industrial de la zona.

En esta composicion, un lejano punto de fuga dirige la mirada del espectador en
profundidad hacia el centro del cuadro, en el que convergen unas marcadas diagonales
formadas por el conjunto de casas, la explanada, el cauce del agua y las montafias de la
izquierda, todo ello confluyendo en un punto que se halla en la mitad baja del cuadro.

En realidad la composicion también la podemos ver como dos diagonales que se
cruzan y que forman cuatro tridngulos en cada uno de los cuales predomina un color: el
gris azulado del cielo, el verde de los montes de la izquierda, los ocres de la zona urbana
y el azul verdoso del agua y en la interseccion de ambas diagonales; un pequefio
barquito de velas blancas marca el punto de fuga de la composicion. A pesar de estas

marcadas diferencias de colores el conjunto es armonioso y no resultan estridentes los
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cambios de color, la presencia de un arbol en tonos verdes a la derecha, equilibra
coloristicamente el peso de los verdes de la izquierda.

El horizonte es bastante bajo, tomando el cielo nuboso un gran protagonismo, las
nubes grises parecen indicar la presencia de agua en ellas, y a la izquierda un tenue
colorido naranja indica la existencia de algin rayo perdido de sol, el cromatismo del
cielo es suave, destacando el gris plomizo de las nubes con algunos rompimientos de
azul que indican claros de luz.

En esta obra, mds que en ninguna otra de la serie, destaca la multitud de
figurillas que completan grupos de escenas llenas de gracia y movimiento recogiendo un
momento de trabajo cotidiano pero también el paseo a caballo de personas de la alta
sociedad.
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Vista de Bermeo (h. 1783).

Imagen 53: Luis Paret, Vista de Bermeo, h.1783, Coleccidn particular

Realizada sobre cobre, la composicion repite el esquema utilizado por Paret en
este tipo de vistas, reserva un amplio espacio del cuadro para el cielo y las figuritas, de
pequerfio tamafio, se agrupan en la parte baja y realizan diversas actividades.

Bermeo en esta época era una villa con una importante actividad pesquera; la
villa esta representada en un segundo plano y es la que recibe el foco de luz mas
importante. En primer término nos encontramos con los grupos de personas que reciben
algun toque de luz aunque este primer plano se mantiene mas oscuro que el resto de la
composicion. Un promontorio rocoso, con un edificio en ruinas marca la diagonal en
este primer plano. El cielo tiene en uno de sus lados una gran nube gris que condiciona
la luz de toda la obra; estd muy bien captada esa atmosfera grisacea y previa a la lluvia
tan habitual en la cornisa cantabrica. EI mar se presenta en calma y se aprecian unas
pequefias olas que rompen contra el contorno rocoso del primer término.

A partir de esta obra, el Real Laboratorio de Mosaicos y Piedras Duras, fundado

por Carlos Ill, realizé una réplica de la obra, una mesa de piedra que se encuentra en el
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Museo Municipal de Madrid**®. La réplica es bastante fiel, salvo en la parte del cielo
que en el original es mucho mas amplio. En la mesa vemos un estilo diferente en la
ejecucion, determinado l6gicamente por la diferencia del soporte. La mesa estaba hecha
en onice, calcedonia, serpentina y otras piedras preciosas, el brillo de estas piedras era
perfectamente adecuado para reflejar los colores brillantes y nacarados utilizados por
Paret. El conjunto adquiere una tonalidad gris azulada con zonas luminosas que
provienen del foco de luz de la izquierda.

Se repite aqui una préactica habitual en esta época, la de trasladar, desde un
soporte a otro, una composicion artistica. Asi existe un paralelismo, aunque los soportes
sean diferentes, con la actividad realizada en la Real Fabrica de tapices de Santa
Bérbara, que a partir de los cartones creaba los tapices. El resultado era una doble
version de una unica obra artistica sobre soportes diferentes, en el caso de esta obra de
Paret, los soportes fueron el cobre y la piedra, algo que no era muy habitual. La
diferencia radica en que en los cartones las obras originales no son las principales sino
las obras obtenidas a partir de ellas, en el caso de la vista de Bermeo, a partir de la obra
principal se hizo un objeto utilitario.

No fue el Unico pintor que realizd este tipo de labores en piedra, también Charles
Joseph Flipart, que trabajo para el infante don Luis en su palacio de Boadilla, realiz6
modelos decorativos para mesas de piedras duras, como los dos ejemplos: Paisaje con
perspectiva arquitectonica, h. 1779 y Consola (alegoria de las artes, naturaleza

muerta, arquitectura) de 1779-80, ambas en el Museo Nacional del Prado*®.

La primera de las obras mencionadas de Flipart, esta en la linea de las imagenes
de vistas que combinan paisaje con arquitectura y escena portuaria que bien pudo haber

influido en las vistas de puertos de Paret.

%9 Real Laboratorio de piedras duras del Buen Retiro. Copia de Luis Paret y Alcazar finales del S. XV111-
principios del S. X1X Vista del puerto de Bermeo 0,38 x 0,79 (mosaico de piedras duras).Inv. P. E. 351;
Inv. Museo Municipal, n.°3118. En El Prado disperso. Cuadros depositados en Madrid, vol. VIII,
https://www.museodelprado.es/uploads/tx_gbboletinobras/numero_08 07.pdf,

[Referencia tomada el 01-06-2015].

*0 «“Entre el grupo de los primeros que sirvieron al infante se cuenta asimismo el francés Charles Joseph
Flipart, centrado en Espafia en modelos decorativos para mesas de piedras duras”. MENA MARQUES,
Manuela B., “Encuentros y desencuentros...”, pag. 61.
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521 Dispersion de la serie

La serie de vistas de los puertos del Pais Vasco comenz6 a dispersarse a
comienzos del siglo XIX, anteriormente habia formado parte de la Coleccion Real de la
Casita del Principe en EI Escorial, si bien es posible que no todas las vistas estuvieran
en este lugar. Algunas de las obras fueron expoliadas por las tropas napoleodnicas y
pasaron a pertenecer a José Bonaparte, tal es el caso de la vista de Fuenterrabia que
estuvo en su palacio norteamericano de “Point Breeze”, Bordentown, New Jersey.

Aunque supera el &mbito cronoldgico de este estudio, queremos exponer algunas
ideas sobre el proyecto de Museo de Bellas Artes que propuso Jose I, ya que la forma en
la que se fueron recogiendo las pinturas nos permiten hacernos una idea de la gran
cantidad de pintura espafiola que salié de Espafia de forma cuando menos no muy clara.

En 1809 José | decidio crear un museo en el palacio de Buenavista de Madrid,
este museo tendria como modelo el Museo Napoleén de Paris*®*. Con el fin de nutrir de
obras de arte a este museo llamado Josefino, el monarca intruso firmé un decreto por el
que determinaba que las obras pertenecientes a ordenes religiosas, pasaran a formar
parte de este nuevo museo, también se podria completar el museo con obras procedentes
de los palacios reales. Ademas, en el mismo decreto se establecia que se seleccionarian
algunos cuadros como regalo para su hermano, el Emperador, como sefial de amistad

entre Espafia y Francia*®.

#1 \/éase al respecto ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, M Dolores, “José Bonaparte y el
patrimonio: entre gestion y expolio” en Dos siglos de historia: actualidad y debate hist6rico en torno a la
Guerra de la Independencia (1808-1814), coord. por Rebeca Viguera Ruiz, Universidad de La Rioja,
2010, pp. 265-290. De la misma autora vid. “El equipaje del rey intruso” en el Congreso Internacional
Guerra, Sociedad y Politica (1808-1814), coord. por Francisco Miranda Rubio, Vol.1, Universidad de
Navarra-Institucion Principe de Viana, 2008, pp. 77-100; y “José Bonaparte y el Arte” en La nacion
recobrada: La Espafia de 1808 y Castilla y Ledn, Junta de Castilla 'y Ledn, 2008, pp. 67-82.

42 «josé 1 Bonaparte, en un decreto firmado el 20 de diciembre de 1809, determinaba la fundacion en
Madrid de un museo de pinturas destinado a albergar las obras mas representativas de las escuelas
pictéricas espafiolas. La galeria se formaria con los cuadros procedentes de los conventos religiosos
enajenados, suprimidos mediante un decreto el 18 de agosto de 1809, y cuyas propiedades se habian
convertido en Bienes Nacionales. Para completar la coleccion, a los cuadros y objetos de arte procedentes
de las casas religiosas suprimidas se unirian las pinturas que fuera necesario tomar de los palacios reales.
El decreto fundacional también ordenaba la formacidn de una coleccién de obras de los més célebres
pintores espafioles como regalo a Napoledn Bonaparte, emperador de los franceses, para que colgaran de
las salas del Museo Napole6n en Paris, y fueran monumento a la gloria de los artistas espafioles y simbolo
de unién entre las dos naciones.” ANTIGUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, Maria Dolores,
“Museo Josefino”, https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/museo-josefino/
, [Referencia tomada el 01-06-2015]. Vid ademas de la misma autora El patrimonio artistico de Madrid
durante el gobierno intruso (1808-1813), Madrid, UNED, 1999.
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La cuestion es que muchas obras de los mejores artistas espafioles estaban
siendo seleccionadas para formar parte de esta galeria nacional de arte. Siendo rey José
I poco se podia hacer, pero lo cierto es que el celo y la preocupacion por conservar el
patrimonio artistico nacional venia de lejos, asi en 1761, Carlos 11l ya habia dictado una
Real Orden por la que se prohibia sacar fuera del reino obras de artistas fallecidos, 1o
cual no impidid, aunque si puso trabas, que se siguiera comerciando con obras de arte
de los mejores pintores esparioles, por parte de coleccionistas franceses e ingleses que
pretendian sacar fuera de las fronteras espafiolas estas obras.

Pero el Museo Josefino pensaba alimentarse de otras fuentes, y asi a finales de
1809 afluyeron a la capital pinturas, esculturas, bronces y demas objetos artisticos
del Monasterio de EI Escorial, y desde 1810 lienzos provenientes de los

conventos suprimidos de las localidades andaluzas*®.

En la seleccion de los cuadros participé el pintor y restaurador italiano Manuel
Napoli, pero no fue el Unico a quien se encargd este cometido ya que en esta seleccion
de cuadros para Napoledn, participaron también los pintores espafioles Goya y Maella.

“Exmo Sor. En cumplimiento 4 la orden de V.E. de 26 de sepre p* la eleccion de
Pinturas g desea S.M. regalar a su Augusto hermano el Emperador de los
Franceses y Rey de Italia. Puesto de acuerdo con Dn Francisco Goya, y Dn Manl
Napoli he practicado la dilig? y reconocido las varias pinturas ge nos han
manifestado en los depositos, conventos y casas donde ha habido noticia; y se han
elegido de las mejores pinturas de Autores Espafioles hasta cincuenta quadros,
como lo vera V.E. por la lista adjunta, aunge muchos de ellos muy maltratados
pues aunge ha habido otros Profesores espafioles de gran merito en las Provincias
de Espafia, no se hallan obras suyas en esta corte; pero nos hemos cefiido & lo
que nos han manifestado. He procurado lo mejor que ha sido posible cumplir la
comision, y orden de V.E. en quanto ha habido lugar.” Firmado: Dios guarde a
V.E. muchos as: Madrid 25 de octre de 1810, Exmo Sor Mariano Maella*®*.

En el documento del Archivo General de Palacio, se presenta una lista con los
cuadros seleccionados*®. En esta lista del Archivo General de Palacio, aparecen
mencionados los grandes maestros de la pintura espafiola y las obras seleccionadas para
obsequiar al emperador. Entre los autores aparecen los nombre de: Velazquez, EI Mudo,
Collantes, Orrente, Rivera, Rici, Manuel Alonso, Juan Bautista Maino, Zurbaran,
Alonso Cano, Pereda, Coello, Herrera el Hijo, Herrera el Padre, Cerezo, Eugenio Cajés,

Juan de la Corte, Bartolomé de Cardenas, Juan Bautista del Mazo, Morales, Cabezalero,

3 GARCIA SANCHEZ, Jorge, “Manuel Napoli, un restaurador italiano al servicio de José I Bonaparte”,
Escuela Espafiola de Historia y Arqueologia en Roma (CSIC), 2007, pag. 34.

% A G.P., Reinados, José I, Gobierno intruso, C° 29/31, pags.1-2.

%5 «Estado de los quadros escogidos por los sres Profesores de Pinturas Maella, Goya y Napoly, pa
embiar 4 S.M. el Emperador de Francia y Rey de Italia, todos originales de las Escuelas Espafiolas”,
A.G.P., Reinados, José I, Gobierno intruso, C° 29/31, pag.3.
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Murillo, Aguero, Ribalta, Sebastian Mufioz (todos ellos del siglo XV1I salvo EI Mudo y
Morales)*®.

Vemos, cdmo grandes pintores espafioles participaron en la seleccion de
cuadros para obsequiar al Emperador, lo cual implicaba l6gicamente la salida de los
mismos del territorio nacional. De los cincuenta cuadros seleccionados, el embajador
francés solo considero6 aceptables veintisiete. En cualquier caso el propio monarca, José
I, impidié que estos cuadros salieran de Esparfia hacia Francia.

Una vez seleccionados los cuadros para el emperador, José Bonaparte se opone a

que se envien a Paris, al advertir que en el palacio se han sefialado cuadros para

enviar a Francia sin su aprobacion®®’.

El Museo Josefino, qued6 finalmente en un proyecto efimero que no llegoé a ver

8 Incluso el arquitecto Silvestre Pérez habia comenzado a estudiar la posible

la luz
adaptacion del palacio de Buenavista al futuro museo, sin embargo las obras no se
llegaron a comenzar, algo que es facil de comprender en un momento de tanta
inestabilidad politica en Espafia poco propicio para emprender empresas artisticas,
ademas, la posicion del monarca no puede decirse que estuviera consolidada ya que
muchos espafioles lo consideraban como un monarca intruso.

Ademés de los cuadros destinados a este museo, Jose | habia sacado un
importante ndmero de pinturas de los Palacios Reales espafioles, con ellos pretendia
salir de la Peninsula y llevarselos a Francia, pero cuando fue derrotado en la Batalla de
Vitoria (1813), estas pinturas pasaron a manos de Wellington. Fernando VII, en
agradecimiento por la colaboracion de Wellington en el retorno de los borbones al trono
espafiol, don6 este conjunto de obras al militar inglés a pesar de que éste quiso

devolverlas a la corona espafiola, a estas obras se les conoce como Spanish Gift y que

486 «Certificamos que los cinquenta cuadros expresados en el presente Estado ge han sido elegidos por

nosotros, son todos originales y de la Escuela Espafiola, y ge nos han parecido los mas dignos de poderse
presentr para la Real aprobacion de S. M.”. Firmado por Mariano Maella Francisco de Goya y Manuel
Napoli en Madrid 25 de octubre de 18107, A.G.P., Reinados, José I, Gobierno intruso, C° 29/31, pag.4.

7 https://www.museodelprado.es/index.php?id=891, [Referencia tomada el 01-06-2015].

%88 «“Con todo, el llamado “Museo Josefino” no pasé de ser un proyecto para el que entre 1810 y 1813 se
almacenaron ingentes cantidades de cuadros en distintos edificios de Madrid (en el Palacio de Buenavista,
en antiguos conventos como el dominico del Rosario de la calle de San Bernardo, el de San Felipe el
Real, el de Dofia Maria de Aragén y el de San Francisco el Grande, ademas de en las casas de Manuel de
Godoy y la duguesa de Alba en la calle de Barquillo). Cuando los franceses dejaron Madrid en 1813, el
proyecto josefino se deshizo y se encarg6 a la Academia la misidn de recuperar e inventariar las piezas
almacenadas..” JIMENEZ-BLANCO, Maria Dolores, El coleccionismo de arte en Espafia. Una
aproximacion desde su historia y su contexto, Barcelona, Fundacion Arte y Mecenazgo, 2013, pag. 22.
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actualmente estan expuestas en Apsley House*®®. Este conjunto de obras se convirti6 en
una de las colecciones de arte mas importantes de aquella época en Inglaterra. Segun
Susan Jenkins, si estas obras no hubieran sido recuperadas por Wellington tras la Batalla
de Vitoria y hubieran llegado a Paris que era el destino previsto, es muy probable que
hoy estuviesen en Espafia. Ya que en 1815, tras la caida de Napoledn, hubo unas
negociaciones en Paris, en las que particip6 Wellington, y que tenian por objeto la
restitucion de las obras de arte a los diversos paises europeos de donde los franceses se

las habian llevado.

Siguiendo con el tema de las vistas de Paret, José Manuel de la Mano sostiene
que no todas ellas pertenecen al encargo realizado por Carlos Ill, sino sélo las de
mayores dimensiones, otras habrian tenido como destino colecciones de clientes
particulares, como la del conde de Villafuente Bermeja, o de la realeza, como la del
Principe de Asturias, para quien habria estado destinada la Vista de Bermeo*®. De la
Mano llega a esta conclusién tras determinar que el nimero 215 escrito en esta pintura,
se corresponde con la obra “el puerto de Bermeo” que aparece en el inventario de las

pinturas de la casita de EI Escorial.

Con respecto a la serie de los puertos, la primera constancia escrita que se tiene
de ella es la que aporta Cean Bermudez en su conocido diccionario, en el que indicaba
que estas obras se hallaban en el Palacio Real de Madrid y en el Casino del Rey de El
Escorial. Cedan mencionaba estas obras pero no hacia referencia a su nimero.

PALACIO [PALACIO REAL DE MADRID]
-Varias vistas de los puertos de la Cantabria.
ESCORIAL CASINO DEL REY

-Otras vistas de distintos puertos*.

Tanto la Vista de San Sebastidn como la Vista de Pasajes pertenecen al
Patrimonio Nacional y se encuentran en el Palacio de la Zarzuela, ambas fueron

realizadas en el mismo afio de 1786.

9 JENKINS, Susan, “El “Equipaje del Rey José¢” en Apsley House” en Reales Sitios, XLV, 176, 2008,
pag. 24.

10 «“Hasta hace poco tiempo se pensaba que todas estas vistas maritimas esbozadas por Paret integraban
un mismo llamamiento palatino. Sin embargo, aparte de las que se compusieron con destino a Carlos 111
entre 1786 y 1788, que corresponderian a las de mayor tamafio, el pintor plantearia otras para clientes
privados, como el conde de Villafuente Bermeja, y otras, como sucede con esta panoramica de Bermeo,
rumbo a la coleccion del Principe de Asturias”. Citado por Jos¢ Manuel De La Mano, “Luis Paret y
Alcazar” en Carlos IV mecenas y coleccionista, Op. Cit., pag. 238.

4t CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin, Op. Cit., tomo IV, pag. 53.
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La Vista de San Sebastian es un 6leo sobre lienzo cuyas dimensiones son de 82
x 120 cm. Existe la hipdtesis de que en su dia Paret pudiera haber pintado dos vistas de
esta ciudad ya que cuando el 20 de noviembre de 1786 realizo el envié a la Corte,
mencionaba las vistas de San Sebastian en plural. Esta hipotesis se refuerza con el
hecho de que tanto para Fuenterrabia como para el Arenal bilbaino pinté dos vistas.
Ademés en esta vista de San Sebastidn no pinté propiamente el puerto sino una
panordmica de la bahia. Esta posibilidad es defendida por Javier Gonzélez de Durana,
argumentando esta hipotesis sobre el hecho de que en las otras vistas dobles, Paret
dedica una de ellas a la labor portuaria y la otra a describir el paisaje.

Quizas decidiera, como en Fuenterrabia, realizar dos vistas, una (...) muy
paisajistica, (...) y otra mas cerrada, naviero-laboral y urbana. En ningin caso
parece razonable suponer que al referirse Paret a “Las vistas de San Sebastian”
incluyera entre ellas la de Pasajes y las de Fuenterrabia. Cabe suponer por tanto

gue existe (0 existid) otra vista de San Sebastian, contemplada la ciudad desde un

punto mas proximo a sus murallas o a su puerto*’%.

Aunque también es posible que al mencionar en plural las vistas de San
Sebastian, estuviera simplemente refiriéendose a las vistas guipuzcoanas, debido a la
extendida costumbre de identificar a la provincia guipuzcoana con el nombre de la
capital*”®.

José de la Mano cree que la vista de Bermeo, que como ya se ha dicho no
considera perteneciente a la serie, tuvo también dos versiones y para ello se basa en el
inventario de las pinturas de la casita de EI Escorial de Carlos 1V.

“n® 215 Dos iguales en lamina; de Marina, que contiene: el uno: el Puerto de
Bermeo: y el otro: una Borrasca a la vista del Puerto de vara de largo, y poco
menos de tres cuartas de caida. Su autor Luis Paret.” (Inventario de la Casita del
Principe en El Escorial, Patrimonio Nacional, Madrid, Palacio Real, Real
Biblioteca, ms. 11/946)*".

La Vista de Pasajes es un 6leo sobre lienzo cuyas dimensiones son de 82 x 120
cm., es decir, cumple con el tamafio habitual en esta coleccion de vistas. Esta vista junto
a la de San Sebastian, pertenece a Patrimonio Nacional y actualmente se encuentra en la
Sala de Audiencias del Palacio de la Zarzuela. Anteriormente estuvo ubicada en el

42 GONZALEZ DE DURANA, Javier, Catalogo de la exposicion, Luis Paret y Alcazar 1746-1799, Op.
Cit., pag. 244.

% CASTILLA ALBISU, Maria, “San Sebastian, vista por Paret y Alcizar" en Espacio, Tiempo y Forma,
Serie VII, t.25, 2015, pp. 155-172.

" DE LA MANO, José Manuel, Luis Paret y Alcdzar..., pég. 238.
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Palacio Real de Madrid, hasta que, por deseo del rey Juan Carlos I, se trasladé al citado

palacio

Durante muchos afios ha estado en el Palacio Real, Madrid (se refiere a Vista de
San Sebastian). Recientemente (1986), por deseo de Su Majestad Juan Carlos I,
fue trasladado junto con el Puerto de Pasajes a la Sala de Audiencias del Palacio
de la Zarzuela, Madrid*".

La Vista de Fuenterrabia es un oOleo sobre lienzo. En el afio 1996, el Museo de
Bellas Artes de Bilbao organizd una exposicion, comisionada por Javier Gonzélez de
Durana, en la que se produjo un hecho sorprendente. Se descubrié que dos obras
consideradas hasta entonces independientes, formaban parte de un todo. El cuadro Vista
de Fuenterrabia (44,3 x 57,2) y el cuadro Escena de aldeanos (48,3 x 37), eran dos
fragmentos de una misma obra que, en el pasado habia sido dividida en dos. No solo se
descubri6 que estas obras formaban parte de un todo, sino que ademas, este todo era

mayor que la suma de las dos partes.

** GONZALEZ DE DURANA, Javier, BARANANO Kosme, “Puertos Vascos en la obra pictorica de
Luis Paret y Alcazar” en Anuario 1986 Estudios — Cronicas, Museo de BBAA de Bilbao, Bilbao,
Ediciones Comerciales, 1987, pag. 35.
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Asi relata Gonzalez de Durana este hallazgo que resulto tan interesante.

Durante los primeros dias del mes de diciembre de 1991 me encontraba
preparando el montaje de las numerosas obras que iban a constituir la exposicion
sobre Luis Paret en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, una exposicion
promovida por el Departamento de Cultura del Gobierno Vasco, conmigo como
comisario, y que era entonces (y lo sigue siendo aln hoy) la primera exposicion
amplia que revisaba la obra y trayectoria de este artista. Faltaban pocos dias para
la inauguracion, pero las pinturas se encontraban ya repartidas por las salas del
museo a la espera de ser colocadas en las paredes. Este es un momento muy
interesante en el montaje de exposiciones, pues es cuando se comprueba
fehacientemente que lo que uno ha imaginado en su cabeza y planeado sobre el
papel realmente funciona, es decir, que esta pintura dialoga bien al lado de esa
otra, que el itinerario posee coherencia y resulta iluminador en su desarrollo, que
es mejor que el visitante se encuentre con esta pintura de frente, (...).

Una de las salas del museo bilbaino se consagraba a una seleccién de pinturas
descriptivas de puertos del Cantabrico: las vistas del Arenal de Bilbao, de la bahia
de San Sebastian, de la rada de Bermeo, del fondeadero de Olabeaga, de la ria de
Pasajes, de las marismas de Fuenterrabia..., todas con unas medidas semejantes,
entre los 70-80 cm de alto por unos 90-120 cm de ancho. Todas excepto una
pintura, una Vista de Fuenterrabia, de 44 x 57 cm, demasiado pequefia, que
escapaba de las dimensiones generales dadas por Paret a las piezas de la serie.
(...).

En una sala diferente de la exposicién habia otra pequefia pintura titulada Escena
de aldeanos, de 48 x 37 cm, también sin firma, (...).

Sin embargo, se observa entre ambas una familiaridad que iba mas alla de estilo y
técnica, y parecia como si la una llamara a la otra a través de las salas del museo.
En un momento determinado decidimos aproximar ambas obras para tratar de
averiguar en qué consistia el punto de cercania que las vinculaba y ahi surgio la
sorpresa: se trataba de una Unica pintura que habia sido seccionada en dos partes,
las cuales, uniendo sus bordes, encajaban a la perfeccion, con el resultado de un
nuevo y recuperado Paret, un Paret mas auténtico y proximo al artista que lo
pintd, més real y verdadero, menos raro. No obstante, la suma de sus dimensiones
quedaba adn lejos de las medidas estandar de las vistas de puertos cantdbricos,
con lo que cabia suponer mas cortes y, en consecuencia, otros fragmentos

perdidos y aun no localizados*’®.

#® GONZALEZ DE DURANA, Javier, “Fractura, pérdida...”, pp. 293-294.
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Este hecho, ocurrido en una fecha relativamente reciente, 1991, da cuenta de la
importancia que tiene, a la hora de establecer atribuciones, el conocimiento de las
colecciones y las relaciones de unas obras con otras. Ademas, segun parece y ya hemos
indicado esta vista pertenecié a la coleccion de obras de arte que José Bonaparte se
llevé de Espafia. La obra Vista de Fuenterrabia estuvo en Norteamérica y parece que
alli estaba todavia entera, después, una vez fragmentada, la parte derecha, la mas
grande, paso a pertenecer a un coleccionista francés y de manos de éste a la coleccion
Guidol de Barcelona, posteriormente, en 1986, el Museo de Bellas Artes de Bilbao la
comprd a José Saldafia Suances. El otro fragmento, el mas pequefio, pertenecié al
galerista inglés Robert Fullerton, y posteriormente pasé a la coleccion de Plécido
Arango. Sus dimensiones originales debieron de ser cercanas a las de las otras vistas
guipuzcoanas, esto es de 82 x 120 cm.

...Estas eran las suposiciones que permitian conjeturar los dos fragmentos
existentes, sin mas informacion sobre ellos. No obstante, dichas conjeturas se
convirtieron en hechos tras el descubrimiento del siguiente dato: en la subasta
celebrada por Thomas Birch, Jr. (Bordentown, New Jersey), en 1845, de una
parte de los fondos que habian pertenecido a la coleccion de arte de Jose
Bonaparte, figura una pintura de Paret descrita del siguiente modo: “Paret, 1786.-
Landscape: walled City in the distance, Figures, Sheep, & c. in the foreground; a
charming Picture. C. 3 ft. 10 in. L. by 2 ft. 5 H. (...). Traduciendo al sistema
métrico decimal, la pintura media entonces 73,66 x 116,84 cm., dimensiones muy
aproximadas, por tanto, a las convencionales de las “vistas” guipuzcoanas, casi
todas ellas de 82 x 120 cm.*"",

A pesar de que no se ha encontrado una relacion detallada de las obras que se
llevé Bonaparte a Estados Unidos, si que se puede suponer el valor de las mismas*’®. En
fecha tan reciente como 2012, en una de las subastas realizadas por la casa Sothebys en
la que se ponia en venta la obra El ledn y el raton de Frans Snyders que habia
pertenecido a la coleccion de Bonaparte se hace referencia a la importancia que tuvo su
coleccion de arte.

Sobre la posible fragmentacion de algunos de los cuadros que José | habia
sacado de los Palacios Reales, Susan Jenkins se refiere a aquellos que pasaron a manos

de Wellington en el conocido como Spanish Gift.

" Museo de BBAA de Bilbao, Luis Paret y Alcazar y los puertos del Pais Vasco, Bilbao, Museo de
BBAA de Bilbao, 1996, pags. 35-36.

78 «“Much of Joseph Bonaparte's collection followed him to the United States, including a number of
works given to him by Cardinal Joseph Fesch, famed collector and uncle of the Bonaparte brothers. The
majority of Bonaparte's collection was sold in his posthumous sale at Point Breeze in 1845.” Sotheby's
Important Old Master Paintings and Sculpture,
www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/lot.pdf.N08825.html/f/24/N08825-24.pdf,

[Referencia tomada el 01-06-2015].
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William (hermano de Wellington) descubrio que las pinturas sobre lienzo habian

sido rasgadas de sus marcos por su interior, “por lo que las partes ligadas a los

marcos de madera han sido destruidas”. Muchas de las pinturas realizadas sobre

madera o cobre habian sido cortadas de forma parecida y habian sufrido también
algunos dafios*”.

Hay otra Vista de Fuenterrabia que se encuentra en el Museo de Bellas Artes
de Caen y anteriormente habia pertenecido desde 1965 a una coleccion francesa, la
coleccion Mancel. Se repiten en este 6leo sobre lienzo las dimensiones de 82 x 120 cm.,
es decir, el tamafo standar en esta coleccion de vistas.

Las dos obras de Vistas del Arenal Bilbaino originalmente pertenecieron a
Alvaro Dario Lopez de la Calle y parece que estuvieron en la coleccion de este bilbaino
desde que fueron pintadas por Paret, aunque no se conoce ningn documento que lo
confirme.

La vista del Arenal del museo de Bellas Artes de Bilbao (Iamina 5), es un dleo
sobre lienzo cuyas dimensiones son 73 x 109 cm. Antes de llegar a manos del museo
pertenecié a la coleccion de Jaime Olaso de Bilbao y a un coleccionista privado de
Madrid.

La otra vista, la que hoy se encuentra en la National Gallery de Londres (I&mina
6), de 60,3 x 83,2 cm. estuvo en esta coleccion hasta el afio 1927, afio en el que paso a
colecciones inglesas e irlandesas siendo adquirida por la National Gallery de Londres en
1983.

La Vista de Portugalete se encuentra en el museo Cerralbo de Madrid desde que
en 1922 el conde de Cerralbo la legara para que formara parte de su museo.
Anteriormente pertenecio a la coleccién Madrazo.

El descubrimiento producido en Bilbao con la Vista de Fuenterrabia, abri6 la
puerta a nuevas investigaciones y de esta forma se dedujo que el cuadro Marina con
figuras (70 x 75) del Museo Cerralbo de Madrid, en el que se representaba un lugar sin
identificar, se correspondia con una vista de Portugalete y que por lo tanto pertenecia a
la serie de vistas de los puertos del Pais Vasco y que, al igual que Vista de
Fuenterrabia, habria sido fragmentada en un momento posterior a su creacion.

¢La mano mutiladora fue la misma en la Vista de Fuenterrabia y en la Vista de
Portugalete? ;cuando se produjeron las mutilaciones? (...) Poco se puede aclarar
acerca de esto, pero, en cualquier caso, todo lo que se conjeture tiene que ver con

% JENKINS, Susan, Op. Cit., pag. 30.
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la dispersidn que la serie de pinturas sufrio durante la Guerra de la Independencia

contra Francia*®,

De esta forma, el formato practicamente cuadrado de la vista de Portugalete, que
no encajaria con las dimensiones de las otras vistas del encargo real, podria haber

tenido, un tamanio similar al del resto de obras.

La Vista del astillero de Olaveaga (1784-86), es un 6leo sobre lienzo de 67,3 x
94 cm., pertenece al Tesoro Britanico y se encuentra en The National Trust, Upton
House, Warwick, Reino Unido; fue adquirida por Lord Bearstead en una subasta
realizada por Christie’s en Londres en 1922 y se cree, aunque no hay constancia, que

pudo haber pertenecido a José Bonaparte*®.

La obra Vista del puerto de Bermeo, es un dleo pintado sobre cobre cuyas
dimensiones son 60,3 x 83,2 cm. y fue realizada por Paret en 1783 segun consta en la
firma.

Hasta 1808 este cuadro formaba parte de la coleccién del Palacio Real de
Madrid, méas adelante, se desconoce desde cuando, perteneci6 a Alvaro Dario Lopez de
la Calle, de Bilbao y este propietario la tuvo hasta el afio 1927. La vista de Bermeo pasé
después a la coleccién irlandesa de Mrs. Bertram Bell. EI 2 de diciembre de 1983,

Christie’s (lote 76) la subasté en Londres y la adquirio el espafiol Nicolas Cortés*®.

Maés adelante fue subastada por Edmund Peel and Ass., de Madrid, y fue
adquirida por José Luis Véarez Fisa, quien probablemente la tuviera en su residencia de
San Sebastian, junto a otros cuadros de su importante coleccion, hasta su traslado a
Madrid.

80 | uis Paret y Alcazar y los puertos del Pais Vasco, Bilbao, Museo de BBAA de Bilbao, 1996, pp. 35-
36.

8L« 5 “yista” del astillero de Olaveaga (...). Fue adquirido por Lord Bearstead en una subasta celebrada
por Christie’s en 1922, siendo desconocidos sus antecedentes, pero, (...), pudo ser una de las pinturas
pertenecientes a José Napoleon, subastada (1846) en Londres por “Christie and Masson”, tras su
fallecimiento.” idem, pag. 40.

%82 «(La vista de Bermeo) el comprador (el espafiol Nicolas Cortés) la deposité en The National Gallery
durante unos diez afios afios en los que formé una espléndida pareja con el Muelle del Arenal Bilbaino.
Posteriormente se subastd por Edmund Peel and Ass., de Madrid, y fue adquirida por Jose Luis Varez
Fisa“, Museo de Bellas Artes de Bilbao, Op. Cit., pag. 40.
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Vista de Luchana: Se trata de un dibujo realizado a plumilla y tinta sobre papel,
del que se tiene poca informacion*®®. No parece pertenecer a la serie realizada para
cumplir el encargo real, pero la menciono aqui por tratarse de un puerto del Pais Vasco.
Se encuentra firmada, dedicada y datada en 1785. La dedicatoria a Josef Patras, amigo
del pintor, hace pensar que no forma parte del encargo real. No se trata de un 06leo sino
de un dibujo a plumilla y actualmente se encuentra perdida solo se conoce una imagen
procedente de un archivo briténico.

5.3 Paisajes con escenas

Ademas de las vistas portuarias, Paret pinté otras obras en las que el paisaje
tenia un papel importante. A pesar de que hoy en dia se cuestiona la autoria de algunas
de ellas, hemos incluirlas aqui porque en su momento se consideraron obras de este
pintor y porque son un buen ejemplo para ilustrar el tipo de paisaje que se hacia en esta

época.

Vista de Aranjuez desde el camino de Ocafia (1775-1850).

Imagen 54: Atribuida a Luis Paret, Vista de Aranjuez desde el camino de Ocafia, h.1775, Museo
Léazaro Galdiano.

483 . , . . .,
“(La vista de Luchana) s6lo se conoce su imagen (procedente de un archivo de documentacion

britanico), que fue realizado en 1785 y que estaba dedicado a un amigo llamado Josef Patras. Esta
dedicatoria, obviamente, excluye el dibujo como parte del encargo real.”, Ibidem.
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Esta pintura se encuentra en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid. Es una obra
que a pesar de haber sido atribuida a Paret actualmente se cuestiona esta autoria y en la
ficha técnica del museo se considera que es de autor andnimo. La historiadora Jutta
Held, atribuye esta obra a Paret; en su trabajo La pintura espafiola de paisaje en el siglo
XVIII menciona que este artista pinto varias vistas de Aranjuez y refiriéndose a ésta del
Museo Léazaro Galdiano, considera que en ella el pintor se propuso modernizar la
tipologia de vistas urbanas en el sentido de la pintura francesa.

El tratamiento de la obra recuerda a Paret y si no es suya bien podria ser de
algun seguidor. Sus dimensiones son de 42 x 72 cm. y se trata de un 6leo sobre lienzo.
Esta vista urbana centra el foco de atencidn en una rica carroza tirada por mulas, en
primer término aparecen algunos personajes y un bodegén de flores y frutas, al fondo el
convento, la iglesia y las reales caballerizas. El entorno por el que transita la carroza
podria recordar a Las parejas reales de Paret, pero para autores como Osiris Delgado la
calidad de esta obra no llega a la altura de la de Paret. Esta obra segun este autor, estaria
inspirada en una composicion de Domingo de Aguirre dibujada en 1773 y grabada en
1775.

Plaza de San Antonio en Aranjuez (1775-1850).

a o i 3
A -’ ';{m“"""r""“9:‘x-.ui!|-h

Imagen 55: Seguidor de Luis Paret, Plaza de San Antonio en Aranjuez, h.1775, Museo Lazaro
Galdiano.

Esta obra también se encuentra en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid. Al
igual que la anterior, se considera que fue realizada por algin seguidor de Paret y
Alcazar, el tratamiento recuerda a este pintor aunque carece de su gracia y elegancia. Es

un éleo sobre lienzo cuyas dimensiones son de 42 x 72 cm. Se trata de una vista urbana
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que recoge la imagen del palacio de Aranjuez, la iglesia y la plaza precedidos del
estanque. En primer término de la vista, junto al estanque, se muestra a un grupo de
personas de la alta sociedad vestidos con elegancia, a su lado un joven se entretiene con
unos perros y al fondo aparecen representados el palacio y la iglesia. Segun la ficha
técnica del museo esta obra y la anterior se inspiran en estampas de Domingo de

Aguirre.

El Jardin Botanico desde el Paseo del Prado (h. 1790)

Imagen 56: Luis Paret, El Jardin Botanico desde el Paseo del Prado, h.1790, Museo del Prado.

Es posible que esta sea la Gltima obra realizada por Luis Paret, un dato que
refuerza esta suposicién es el hecho de que la obra esté sin finalizar y ademas no tenga
ni fecha ni firma.

Bajo el frontdn neoclasico, una inscripcion lleva la fecha de 1781, que se refiere

naturalmente a la bella portada de don Juan de Villanueva, pero que vale como
484

anterior a la pinturita™.

De esta obra existen varias copias, aunque los expertos no se ponen de acuerdo
en si pueden atribuirse todas a Paret. Entre ellas se encontraban la del marqués de la
Torrecilla, la de Celestino Garcia Luz, la del Museo Lazaro Galdiano de Madrid y la de

la sefiora M. Andreu de Klein, la de esta ultima es segun Osiris Delgado la copia mas

* CATURLA, Maria Luisa, Op. Cit., pp. 38-39.
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fiel. El original pertenecia al conde de Arteche*®®. Uno de los principales coleccionistas
del siglo XX en el Pais Vasco fue el conde de Arteche, que en la primera mitad del siglo
se interesd por la obra de Luis Paret y adquirio tres obras suyas. Una de ellas era la del
Paseo frente al Jardin Boténico y las otras un retrato y un autorretrato.

La obra representa a una muchedumbre agrupada ante la puerta del Jardin
Botanico, la maestria de Paret en la realizacion de las pequefias figuras vuelve aqui a
quedar patente. A pesar del aparente amontonamiento de figuras, si nos fijamos
detenidamente observaremos que se agrupan formando escenas bien definidas; el
conjunto de personajes visto en su totalidad se sumerge armoniosamente en el paisaje,
pintado de una forma extraordinaria mediante un suave cromatismo en una gama de
ocres, dorados y verdes, que permite la integracién de todos los elementos. El peso de la
parte izquierda en el que se situan las personas y la puerta, se equilibra con el grupo de

frondosos arboles de la derecha.

%85 “Esta pintura, o mejor dicho, el grupo de pinturas en torno a este tema y su atribucion a Paret, suscit6

desde un primer momento polémicas y confusiones”. GONZALEZ DE DURANA, Javier, Catalogo en
Luis Paret y Alcdzar..., pag. 284.
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CONCLUSIONES

En este estudio se ha querido poner de relevancia la importancia de la pintura de
paisaje en la obra de Luis Paret. Este pintor, cosmopolita, culto y poliglota, reconocido
fundamentalmente por su pintura rococo Yy, valorado también por sus trabajos de corte
neoclasico, abordo gran cantidad de géneros artisticos como el de la pintura de historia,
la mitologica, la costumbrista o el retrato, realizando también dibujos en el ambito de
las ciencias naturales y bodegones de flores de gran belleza. Pero Paret también pintd
paisajes, unas vistas urbanas de extraordinaria calidad, en las que con su refinada
estética dejé una serie de panordmicas que se encuentran entre las mejores del género en
aquel momento en Espafia y que se han querido destacar en este trabajo.

La hipdtesis de trabajo de la que se ha partido en este estudio ha sido la de poner
de manifiesto esa importancia de la pintura de paisaje de Paret y la posible huella que
dejo en la pintura de paisaje del siglo XIX. ;Qué peso tiene la pintura de paisaje en la
obra de Paret? A la luz de lo analizado en este trabajo podriamos concluir que el paisaje
en su obra es fundamental, obviamente en la serie de las vistas urbanas el protagonismo
lo asumen el paisaje y esté en la linea del paisajismo ilustrado de su época. Pero no sélo
en estas panoramicas, también en sus escenas galantes, el paisaje y la naturaleza son
parte esencial de sus cuadros. Sus personajes se integran en la naturaleza fundiéndose en
el paisaje en una manera que recuerda a Watteau, asi lo apreciamos en obras como La
carta o Paseo por el jardin botanico. Esta importancia del paisaje en la obra de Paret
nos lleva a preguntarnos sobre su posible influencia en la pintura de paisaje del siglo
XIX. Es dificil decirlo, pero teniendo en cuenta que fallecié en 1799 si que podriamos
hablar de un pintor que recorre la ultima etapa del periodo moderno y que
probablemente sera conocido por los pintores de la generacion posterior adentrados ya
en el periodo contemporaneo.

La autonomia de la pintura de paisaje sera el catalizador que impulse a las artes
plasticas hacia la revolucién del arte contemporaneo. El paisaje, libre de ataduras con la
tradicion artistica permitird a los artistas evolucionar hacia un arte mas libre, sin estar
sometido a reglas iconograficas, tematicas o compositivas, un arte que no se ve

constrefiido a un tema sino que puede iniciar nuevos planteamientos tomando como
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base la inspiracion de la naturaleza. Unicamente desde el paisaje se pudo romper con
toda la tradicion académica y si Paret influyd con sus pinturas en el desarrollo del
paisajismo espafiol bien podriamos concluir que junto a otros muchos participd del
origen de esa revolucion.

Otra de las preguntas que nos haciamos al comienzo de este trabajo fue la de
saber si Paret cred escuela y si se podia rastrear su influencia en otros artistas coetaneos
y posteriores. El balance final nos lleva a concluir que, salvo que se encuentren nuevas
informaciones, Unicamente se puede hablar de un discipulo, el portorriquefio José
Campeche a quien Paret instruyo en la isla caribefia, este pintor autodidacta acusaria, a
partir de entonces, tras las ensefianzas de su maestro espafiol, cierta influencia estilistica
del rococ6. Con respecto a la influencia dejada en otros pintores, se puede decir que es
dificil determinarla, pero a lo largo de este trabajo se han analizado algunas obras de
Goya en las que hemos querido ver cierta influencia de Paret. También resulta curioso
el hecho de que en trabajos sobre Goya, en los que se analizan pintores en los que el
pintor aragonés pudo haberse inspirado, raramente se mencione a Paret cuando en
realidad, cuando Goya llegd a Madrid en enero de 1775, la obra pictorica de Paret méas
esplendorosa, sus grandes pinturas rococo, ya estaban realizadas y Goya probablemente
las pudo haber conocido. Asimismo, pintores como los Bayeu, Salvador Maella o José
del Castillo, pudieron inspirarse en las escenas galantes de Paret para sus escenas
costumbristas de los cartones de la Real Féabrica de Santa Barbara.

Es habitual pensar en qué habria sido de Paret si no hubiera sido estricto
coetaneo de Goya, en realidad esta pregunta no tiene respuesta, no podemos saber hasta
donde habria llegado, pero si que podemos decir, que el triunfo de Goya contribuy6 a
acelerar su caida. La carrera de Paret se inici6 antes que la de Goya, de hecho Paret
llegd a Italia siete afios antes que Goya, ademas lo hizo pensionado cosa que Goya no
logrd. Paret también consiguié el favor del infante don Luis antes de que lo hiciera
Goya, pero en cualquier caso y como indica Calvo Serraller, Goya hubiese seguido
siendo Goya de una vez y para siempre. A pesar de ello y si bien es verdad que el
maestro aragoneés esta por encima de cualquier comparacion ¢no se merecia Paret mayor
fama y reconocimiento para la posteridad? No hay duda de que Goya eclips6 a sus
contemporaneos y que la mayor parte de los estudios de ese periodo se centraron en su
figura, dejando al margen a pintores importantes de su época.

Al estudiar en profundidad la vida y la trayectoria artistica de Paret nos permite

contestar otra de las preguntas recurrentes al investigar la figura de este pintor: ;por qué
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un pintor como él, cuya calidad artistica es tan grande, paso al olvido? ¢Cuales son los
factores que hacen que un pintor triunfe o no, bien en su época o posteriormente? La
respuesta que se nos ocurre, a la luz de todo lo visto hasta ahora, es que un hecho
fortuito, en el caso de Paret su encuentro con el infante don Luis, puede dar un giro en
una trayectoria que se prometia esplendorosa. Asi, la suerte, los mecenas en un
momento dado pueden ayudar para poco después contribuir al final de una carrera. En el
caso de Paret esta claro que también fue determinante en su olvido su destierro a Puerto
Rico, el hecho de haber permanecido alejado de la Corte, influy6d negativamente en su
reconocimiento. El estar alejado de Madrid fue muy negativo para el pintor ya que la
Corte era el lugar en el que se podia aspirar a triunfar, fuera de la capital era muy dificil
llegar a forjarse una carrera artistica. Es posible también, que el ser consciente de la
injusticia que habia sufrido, pagando con su destierro por responsabilidades ajenas, le
trastocaran su alegria de vivir, su espiritu festivo y el optimismo necesario para
acometer con energia cualquier empresa en esta vida y probablemente el amargo
recuerdo de su destierro fue una losa que le impidié volver a ser el artista imaginativo
que habia sido.

A pesar de todo ello, en este pintor creemos que es importante su valentia, la
seguridad en si mismo, la apuesta por la verdad en lo que hace. Asi nos hemos hecho las
siguientes preguntas: ¢Fue Paret un pintor rebelde que no quiso someterse al
neoclasicismo impuesto por la Academia, o se vio obligado por las circunstancias?
¢Debido a su estilo rococo, se infravalord su capacidad artistica?

Lo cierto es que la riqueza estilistica de Paret dificulta su encaje en un Gnico
estilo pictorico; en su etapa previa al destierro, abrazo el estilo rococé de herencia
francesa cuando ya en el pais vecino era un estilo superado, este anacronismo no resta
valor al pintor espafiol que defendio su estilo y nos dejo6 insuperables escenas cortesanas
que reflejaban la frivolidad y la alegria de vivir como Las parejas reales (Museo del
Prado) o Baile en méascara (Museo del Prado). La eleccién de un género que estaba
pasado de moda por lo menos en Francia, nos habla de un pintor poco convencional, un
pintor que elige no someterse a la norma.

Pero también vemos en él a un adelantado a su tiempo en la utilizacion de
recursos pictoricos que seran habituales en los pintores romanticos del XI1X. Asimismo,
tenia un amplio conocimiento y gusto por las formas neoclésicas que interpretd con gran

destreza. Gracias a su amplia formacion, supo adaptarse, cuando asi se requeria, al gusto
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academicista, como hizo en el ciclo pictorico que llevo a cabo en la capilla de San Juan
del Ramo de la iglesia parroquial de Viana.

Asi pues, podemos pensar en €l como un pintor que siguié su propio camino,
que defendidé su libertad y originalidad, pero que también supo seguir los canones
académicos, un pintor que reflejaba con su rico repertorio artistico, el siglo en el que le
toco vivir; un siglo en el que diversos estilos pugnaban por lograr la hegemonia; un
siglo en donde convergieron los Gltimos momentos de la ortodoxia barroca, el alegre y
vital rococo, o el neoclasicismo con su regreso al orden; un siglo, en definitiva, rico y
contradictorio desde el punto de vista artistico.

El objetivo de este trabajo ha sido por lo tanto poner el foco en la obra paisajista
de Luis Paret y valorar su posible influencia en el desarrollo artistico de pintores
coetaneos o posteriores; de esta forma dejamos abierto el camino a nuevos estudios
sobre la influencia de Paret en el paisaje espafiol del siglo XIX.

Asimismo, resultaria de gran interés abordar los afios que paso Paret en Puerto
Rico de los que poco se sabe. Analizar esta etapa de su vida, ayudaria a conocer mejor a

este pintor del que, pensamos, quedan muchos aspectos por descubrir.
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