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Introduccidn

La presente publicacidn recoge las ponencias de unas Jornadas de Arte que,
bajo el titulo Luis Paret en Bilbao, sirvieron de colofén a un programa de ac-
tividades centrado en la estancia del pintor en nuestra Villa a finales del siglo
XVIII. Un programa nacido de la colaboracién entre los dos principales mu-
seos de arte histdrico de la ciudad —el Museo de Bellas Artes y el Museo de
Arte Sacro-, muy diferentes en sus dimensiones, en el volumen de sus colec-
ciones, incluso en el caracter de estas —de vocacién mas universal una y mas
local la otra—, pero que discurren en paralelo en el desempefio de uno de sus
objetivos primordiales: la conservacion, el estudio y la divulgacion del patri-
monio vizcaino.

Esta comunidad de intereses llevo a nuestras instituciones a establecer un con-
venio que pretende promover actividades conjuntas de conservacion, inves-
tigacion y exposicion, que permitan no solo profundizar en el conocimiento
de sus respectivas colecciones, sino también poner en valor su caracter com-
plementario. El proyecto se vertebra en diversas lineas de investigacion sobre
grandes momentos de la historia de Bilbao y de Bizkaia. Obviamente, dadas
las caracteristicas de ambos museos, un primer proposito es conocer mejor
el patrimonio artistico del territorio y a sus actores, pero también, a través de
ellos, ampliar nuestra comprension de su evolucién —econdémica, social, cultu-
ral...— desde la Edad Moderna hasta la contemporaneidad.

El primer protagonista de este acuerdo ha sido Luis Paret y Alcazar.

No vamos a referirnos aqui al artista y a su obra. Esto ya queda magnifica-
mente recogido en las paginas que siguen. Simplemente recordemos que Paret
residi6 en Bilbao durante cerca de una década, entre 1779 y, cuando menos,
1787. En ese tiempo desarrollé una intensa actividad en la Villa, donde dejé
una impresionante huella artistica. Ademas, coincidié con una etapa clave
en la biografia de la ciudad, cuya manifestacién externa mas destacable es la
transformacion urbanistica al socaire de las ideas ilustradas que se asentaron
con fuerza en buena parte de la burguesia local y que tendrian su materializa-
cién en la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, cerca de la cual se
movia el propio Paret. También fue un momento de transformacion estética,
del rococé al Neoclasicismo, un transito en el que el pintor fue clave. En mu-
chos aspectos, Bilbao daba en aquellos afios un salto hacia la modernidad.

La impronta que dej6 aqui Paret quedo reflejada en una exposicion celebrada
en 2021 en las dos sedes, comisariada por José Luis Merino Gorospe y Juan
Manuel Gonzalez Cembellin. E1 Museo de Bellas Artes se dedico a las obras
de tematica profana, con sus autorretratos, sus célebres vistas de localidades
vizcainas y los proyectos decorativos y arquitecténicos relacionados con edifi-
cios y construcciones singulares. Por su parte, el Museo de Arte Sacro expuso
diferentes realizaciones del pintor madrilefio centradas en la tematica religio-
sa, acompanadas por trabajos de otros artistas cortesanos y locales ejecutados
contemporaneamente para templos vizcainos. Todas ellas sirven para ilustrar



las paginas de los articulos que conforman esta publicacion y se recogen al
final en un listado de las obras expuestas que se enriquece con comentarios
individuales de cada una.

Pero no fue esta la inica propuesta en torno al artista. Un recorrido urbano a
través de las calles del Casco Viejo y otro fluvial nos llevaron por los lugares,
las mansiones, los personajes frecuentados por Paret, trasladandonos a aquel
Bilbao ilustrado de fines del XVIII. Y nos recordaron también sus obras, al-
gunas de ellas fisicamente presentes, como las fuentes, y otras reproducidas
en paneles ubicados en los lugares desde donde el artista las habria realizado.

El mismo proyecto contemplaba otra iniciativa que consideramos muy im-
portante cualitativamente: la restauracion de la fuente de la plaza de los San-
tos Juanes, una de las dos ideadas por Paret en 1785 como remates de la tan
necesaria traida de aguas a la Villa. Sus disefios pudieron salir adelante gracias
al interés del corregidor de Bizkaia José Joaquin Colén de Larreategui, quien,
fiel a los preceptos ilustrados, traté en todo momento de mejorar la calidad de
vida —en palabras actuales— de la poblacion. Esta restauracion necesaria ha de-
vuelto a la fuente su majestuoso porte, recuperando un elemento emblematico
del patrimonio artistico bilbaino.

Todas estas actividades estaban destinadas a mostrar al publico las obras, los
hechos, la situacién; en cierto modo, a difundir lo ya conocido. Sin embargo,
faltaba la otra parte: la profundizacién en el conocimiento sobre Paret y su
momento, aumentar nuestro bagaje. Y este fue el espacio de las Jornadas. In-
vestigadores de diferentes especialidades nos acercaron a su biografia, su téc-
nica, su obra —-mucho mas polifacética que lo que a primera vista podriamos
pensar: pintor... y mucho mas-, pero también al momento artistico que vivia
entonces Bizkaia y al Bilbao que se encontrd Paret, a su ambiente, a sus gentes.

Ahora sabemos mucho mas que antes. Hemos cumplido, por tanto, uno de los
objetivos de nuestra colaboracién. Y para ello hemos contado con el esencial
patrocinio de BBK, sin el cual no hubiéramos podido desarrollar un proyecto
expositivo y un programa de actividades tan ambiciosos, asi como con la co-
laboracién de la Fundaciéon Gondra Barandiaran para la organizacién de las
Jornadas de Arte, celebradas del 14 al 16 de julio de 2021 en el Museo de Bellas
Artes de Bilbao. A estas dos instituciones y a su apoyo decidido a la cultura y
al arte, sostenido en el tiempo, debemos mostrar nuestro principal reconoci-
miento. Y no podemos terminar sin expresar nuestro agradecimiento a todos
los especialistas que participaron en las Jornadas, cuyas aportaciones quedan
reunidas en esta publicaciéon que se convertird, sin duda, en una referencia
para los estudios del pintor Luis Paret.

Juan Manuel Gonzalez Cembellin
Director técnico del Museo de Arte Sacro, Bilbao

Miguel Zugaza Miranda
Director del Museo de Bellas Artes de Bilbao
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Luis Paret (11 de febrero de 1746-14 de febrero de 1799) nacié un mes
y medio antes que Goya (30 de marzo de 1746-16 de abril de 1828), quien
muri6 treinta afios después. Tal vez la pintura de Paret no habria sobrevivido
al nuevo siglo, tan dependiente era su arte de la aristocratica elegancia a la
francesa del rococd dieciochesco. Su buena técnica, su colorido y su capacidad
de invencioén le acercaron tempranamente a la Corte, con su elegante costum-
brismo avant la lettre, y en 1774 consiguidé una posiciéon que muchos habrian
envidiado como «pintor de camara» del infante don Luis de Borbén (25 de
julio de 1727-7 de agosto de 1785). Sin embargo, el verse envuelto, segtin la
acusacion de esos dias, en las andanzas amorosas de su sefior supuso su ruina,
el exilio en Puerto Rico en 1775 y la pérdida de lo logrado hasta entonces. Se
cerraron sus caminos de éxito y se abri6 ante él una senda dificil en la que le
iba a resultar imposible alcanzar el reconocimiento que de otro modo hubiera
tenido. Su cultura clasica aparece en toda su obra, en la pintura y en las es-
tampas, o en sus ilustraciones de libros. Sus poéticos autorretratos cuentan
su vida allende los mares y su ansia de regresar a Espafia, aunque su vuelta en
1778 se torna de inmediato en un “exilio interior” que le obliga a establecerse
en Bilbao y a ejercitarse en temas tan diversos como la pintura religiosa y los
cuadros de gabinete, los paisajes de los puertos del mar del norte y alguna in-
cursion en la arquitectura y las obras publicas.

En el siglo XVIII la vida era complicada para un artista, pero a Paret y
Alcazar se le habia presentado una situaciéon mejor que a otros, ya que logré
entrar como alumno de la Academia de San Fernando, en Madrid, a los diez
afios, y su familia intenté que siguiera del mejor modo posible su temprana
vocacion. En ese tiempo tuvo como profesor de dibujo al trinitario descalzo
Bartolomé de San Antonio, también pintor, que era tio del arquitecto Ventura
Rodriguez y uno de los primeros académicos, a quien tal vez se deban no solo
las ensenanzas del dibujo, sino el conocimiento del latin que tuvo Paret. La
procedencia francesa de su padre determiné sin duda que tuviera contacto
con personajes de esa nacionalidad, y Agustin Duflos, diamantista, orfebre y
joyero de Carlos III, le dio asimismo al joven alumno clases de dibujo. De él
obtuvo seguramente esa perfeccion detallista que se trasluce en la pintura de
Paret. Mientras que Goya no logré ninguno de los premios de la Academia a
los que se presentd en ese periodo, Paret, a sus catorce afos, recibi6 en 1760 el
segundo premio con un tribunal en el que estaba nada menos que el italiano
Corrado Giaquinto, que no le votd, pero si otros cuatro miembros del jurado
que opinaron que el joven «lo merecia». Al afo siguiente, Paret no consiguié
el primer premio de la clase de pintura, que le hubiera asegurado la beca de
Roma, pero fue entonces cuando el infante don Luis de Borbdn, hermano del
rey, le tomo bajo su proteccion y le concedié la ayuda que le permitié estu-
diar en Italia durante tres afios, con la garantia de que iba a tener los mismos
apoyos que los jovenes becados de la Academia. Fue posiblemente en Roma
donde aprendi6, ademas, el griego, que utilizé con gran perfeccién en las fir-
mas y dedicatorias de algunas de sus obras. Parece ser que en Italia cono-
ci6 Paret al artista francés Charles-Francois de la Traverse, que poco después
viaj6 a Madrid como secretario del embajador francés, el duque de Ossun,
y con quien estudié o colaboré durante varios aios. Por medio de Traverse,
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discipulo de Boucher, Paret pudo conocer el estilo y los modelos del gran ar-
tista del rococo, como evidencian las obras del espafol conservadas en el mu-
seo de Bilbao, esos amorcillos con flores de dos lunetos decorativos de gran
belleza e indudable calidad técnica [figs. 58-59].

La proteccion del infante don Luis podria haber determinado la entra-
da de Paret en la corte. Sin embargo, fue el fin de su buena fortuna. Acusaciones
de terceria para proporcionarle al infante jovenes que satisficieran lo que, al
parecer, eran sus irreprimibles deseos sexuales desataron la ira de Carlos III,
que dejo a su confesor, el austero y puritano padre Eleta, franciscano descalzo
y decano del Consejo de la Suprema Inquisicion, el castigo de todos ellos. Esto
incluyo6 el matrimonio forzoso, y morganatico, de don Luis, que asi, ademas,
dejaba fuera de la linea sucesoria a los hijos que tuviera. Por otra parte, la
condena fue ejemplar tanto para las tres jovenes que le habian conseguido al
infante, y sus familias, como para para quienes, de su servicio, habian cola-
borado, entre estos, al parecer, Luis Paret. Todos ellos se libraron de la carcel
al aceptar el destierro en Puerto Rico, a donde partieron a fines del verano
de 1775. Paret habia demostrado ya su calidad pictérica en obras tempranas
como Baile en mdscara [fig. 84], de hacia 1767, o el gran lienzo de 1770 Las pa-
rejas reales [fig. 60] (ambos en el Museo del Prado). Antes incluso que Goya,
Paret dominaba la representacion de la sociedad de su tiempo, la vida en la
calle e incluso la importancia de la visién de la muchedumbre, que suponia
una de las novedades de la pintura moderna, como reflejan esas dos obras o la
bellisima Puerta del Sol en Madrid, de 1773 (Museo Nacional de Bellas Artes
de Cuba). De esos afios seria asimismo La tienda de Geniani, de 1772 [fig. 96]
(Museo Lazaro Galdiano), en la que Paret presentaba en clave espaiola, vivaz
y sencilla el mismo tema del ultimo cuadro de Watteau, de 1720, L'Enseigne de
Gersaint (Palacio de Charlottenburg, Berlin).

Para una figura como Paret y Alcazar, seducido por la cultura y el arte
clasicos, algunas de sus obras posteriores al exilio podrian presentar un sim-
bolismo basado en referencias iconograficas de la Antigiiedad que explicasen
los vaivenes de su fortuna. En Puerto Rico, y siguiendo las 6rdenes del rey de
Espaia, los reos deportados estaban en libertad, aunque no podian salir de la
isla, pero les estaba permitido llevar la vida que ellos decidieran y dedicarse
a las actividades de su eleccién. No se conocen en toda su extension las obras
que pudo pintar alli Paret en los dos largos afios y ocho meses que residié
hasta alcanzar el perddn real, pero no parece que hayan quedado demasiados
ejemplos. Una referencia documental no deja de tener un trasfondo de desas-
tre, aunque indudablemente el hecho que recoge debié de ayudar al artista a
ganarse la vida. Se trata de un acta sobre trabajos realizados y pagados para la
catedral de San Juan, en la que “El cabildo dio 400 pesos y una colecta popular
produjo 300 para fabricar un monumento de Semana Santa, cuyo modelo ha
formado don Luis Paret, conocido como el pintor del sefior Principe”. Entre
las obras que Paret pudo haber pintado en Puerto Rico, una de las primeras
debié de ser el Autorretrato vestido de jibaro [fig. 1], fechado en enero de 1776,
al poco de llegar a la isla, del que pudo haber dos versiones. Es posible que la
Joven dormida en una hamaca [fig. 2] fuera asimismo de esos afnos del exilio.
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Fig. 1

Luis Paret y Alc4zar
Autorretrato vestido de
jibaro, 1776

Museo de San Juan de
Puerto Rico

Fig. 2

Luis Paret y Alcazar
Joven dormida en una
hamaca, c. 1775-1778
Museo Nacional del
Prado, Madrid




Se trata de una invencion chocante, en la que, en un espacio perfecto por su
sencillez, de paredes construidas o forradas con madera oscura, con la ven-
tana abierta y luminosa que sugiere el ambiente calido del Caribe, dormita
exhausta una joven, en una de las mds tempranas representaciones de este
tema fundamental en la pintura del siglo XIX en Francia y en Estados Unidos.
En esta pequefla obra maestra, el espectacular cortinaje rojo y la riqueza del
vestido de seda confieren a la escena un toque de libertad femenina, y con ello
de ensueiio, que la alejan de la realidad prosaica de la vida real. Sin embargo,
el sopor de la muchacha, su pecho desnudo y el zapato tirado con abandono
son el resultado de un encuentro amoroso en que el alcohol estuvo presente,
como revelan la botella en primer término y los dos vasos caidos y vacios. Este
cuadro es, desde luego, uno de los mas enigmaticos del XVIII espafol. ;Era tal
vez un recuerdo de las andanzas erdticas del infante don Luis?

Dos autorretratos de Paret que se han fechado en el periodo puerto-
rriquefio no deberian explicarse como representaciones exactas de la realidad,
que no es, en ningun caso, el género del artista, sino como metaforas de su
vida y de sus esperanzas. Uno de ellos, titulado generalmente Autorretrato en
el estudio [fig. 3], fechado entre 1775y 1778, es de interés para esa posible ex-
plicacion simbdlica que se busca aqui, como lo es el segundo, de la coleccion
Abell6 [fig. 4], que se consider¢ en la bibliografia como el retrato de un ma-
rino. En ambos, la identificacién con la efigie de Paret ha sido relativamente
reciente y posterior a la monografia de Osiris Delgado’, en la que aun no se re-
conocian los rasgos del modelo como los del artista, lo que ahora esta ya acep-
tado para los dos. En ambos casos, Paret se aparta del autorretrato habitual
de ese periodo, en que el artista se presenta ante el caballete y con los pinceles
y la paleta en la mano, sino que lo hace de un modo que refleja su situacion
personal, lo que explica con claridad, como habia hecho en el Autorretrato
vestido de jibaro. Las referencias que hay de su traslado a Puerto Rico no han
dejado constancia de temporales ni de que su vida hubiera corrido peligro.
Los documentos indican que el trayecto de ida con sus compaiieros de exilio
se produjo en el paquebote correo, lo mismo que el de vuelta. En este caso,
en el buque El Gallego, que pertenecia al Correo Maritimo establecido en A
Coruiia desde 1764 por decreto de Carlos III, con un paquebote al mes. A
partir de 1777 se fijo, ademas, la Carrera de La Habana, con escalas en Puerto
Rico y Santo Domingo, Veracruz y Acapulco, hasta llegar a Filipinas, asi como
la misma ruta para los viajes de regreso a Espana® El comercio con los reinos
de América estaba perfectamente establecido, sin que ello implicara que no
hubiera peligro de hundimiento, ataques de los corsarios y otros contratiem-
pos, pero seguramente no es el hecho real de un naufragio lo que representa
Paret en sus dos autorretratos, como aparece repetidamente en la bibliografia,

1. Osiris Delgado Mercado. Paret y Alcdzar. [Tesis doctoral]. Puerto Rico : Universidad de
Puerto Rico ; Madrid : Universidad Complutense de Madrid : Instituto Diego Velazquez del
CSIC, 1957.

2. Un resumen de los naufragios de las naves espafolas en el siglo XVIII en Arturo Morgado
Garcia. “La imagen del naufragio en la Espana del siglo XVIII” en Todoababor.es, Articu-
los, Universidad de Cadiz, 2020. Disponible en https://www.todoababor.es/historia/la-ima-
gen-del-naufragio-en-espana-siglo-xviii/ [consulta: 03.02.2022].
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Fig. 3

Luis Paret y Alcdzar
Autorretrato en el
estudio, 1775-1778
Museo Nacional del
Prado, Madrid

Luis Paret y Alcdzar
Autorretrato del pintor
Luis Paret, c. 1780
Coleccién Abelld




sino el riesgo posible o la dificultad de cruzar el océano. Su conocimiento del
mundo clasico pudo servirle para utilizar en sus obras sefiales que indicaran
su adverso destino y la pérdida de su brillante carrera.

La diosa Fortuna habia sido la figura mitoldgica que, en Grecia y des-
pués en Roma, sefialaba la suerte de los seres humanos. En Roma su nombre
era Fortuna y tenfa un sentido profundamente ligado a la tierra, a su fertilidad
y alos dones de esta, a la agricultura y a los bienes que de ella recibian los mor-
tales. De ahi que, en su iconografia, fuera representada vestida, sosteniendo
con una mano una espiga de trigo y con la otra un cuerno de la abundancia.
El arado era otro de los elementos que podian acompafiarla con ese mismo
significado, ya que formaba parte de la simbologia referida a la agricultura. En
Grecia, la diosa recibia el nombre de Tyché y estaba mas vinculada al destino,
ya que administraba la buena o mala suerte de un pueblo, por lo que se la
representaba tocada con una corona en forma de las murallas de una ciudad.
Podia decidir, ademas, el destino de cada ser humano, aleatoriamente, por lo
que a veces era ciega o cubria su rostro con un velo. La representacion de la
Fortuna, que, con el tiempo, incluso en el mundo clasico, se fue considerando
mas un concepto que una diosa, aunque nunca tuvo culto, acompaid, por
ejemplo, a alguno de los emperadores en el reverso de sus monedas, como a
Vespasiano. La gran figura femenina reaparece en el siglo XI con un importan-
te elemento que forma parte, a partir de entonces, de su iconografia: la Rueda
de la Fortuna. La sostiene en sus manos haciéndola girar de modo que los que
estan en ella unas veces estdn en lo mds alto y otras caen inevitablemente. Las
miniaturas medievales se centran generalmente en esta representacion, como
la del siglo XIII del Codex Buranus (Carmina Burana)’. Idea recurrente en
todo ese periodo, también figura en ilustraciones de libros miniados del siglo
XV, donde se utiliza para representar entre los caidos a todas las clases sociales
incluido el pueblo llano, de reyes y emperadores a papas, cardenales y obispos.
Asi aparece en el libro de Boccaccio De Casibus Virorum Illustrium, escrito a
finales del decenio de 1350, en el ambiente petrarquesco de profunda religio-
sidad que relata las vicisitudes y el fin tragico de hombres y mujeres ilustres.
Una traduccion francesa de 1467 e ilustrada en Paris muestra a la Fortuna con
la rueda, también en el primer folio, ante la variedad de la alta sociedad que
se eleva y cae con su giro*. Hasta Goya en uno de sus Caprichos tomé esa mis-
ma idea, aunque modificada segtin su intencioén, en el aguafuerte 56, titulado
Subir y bajar. En ¢él, la rueda de la Fortuna ha dado paso a la figura de un satiro
que rie y toma por los pies a un hombre vestido de militar, al que va a tirar
después de haber subido a lo mas alto, como ha hecho ya con otros dos. En los
varios manuscritos de su mano en que el artista explic el significado de los
Caprichos, uno de cuyos escasos ejemplares conserva el Museo del Prado, de-
cia: “La fortuna trata muy mal a quien la osequia [sic]. Paga con humo la fatiga
de subir y al q.© ha subido le castiga con precipitarle”. Que la Fortuna en este
caso sea la figura de un satiro parece indicar que la suerte del militar tiene que

3. Bavarian State Library, Miinchen, Clm 4660, fol. 1r.

4. Glasgow University Library, Special collections department, MMS. Hunter, 371, vol. 1,
fol. 1r, Prélogo.
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ver con el sexo y las mujeres, como también aparecia en el capricho 19, Todos
caerdn. En esta escena, Goya emple6 claramente a una celestina que observa
el trabajo de su pupila, una joven arpia en lo alto del arbol, en torno a la que
revolotean hombres en forma de péjaros que van a caer, como el que ya esta
en el suelo, sujeto y “desplumado” por dos prostitutas. En esa ocasién, Goya
escribia su comentario: “jY que no escarmienten los q.¢ van 4 caer con el ejem-
plo de los q.¢ han caido! pero no hay remedio todos caeran”. En ambos casos,
una cuestion concreta era la causante del fin de la buena fortuna de los hom-
bres, como le habia sucedido a Paret por sus tercerias con el infante don Luis
y como le sucedi6 a este mismo a pesar de su elevada alcurnia. Otras repre-
sentaciones de fines del siglo XV, como los importantes grabados de Durero
La gran Fortuna y La pequefia Fortuna, expresaban conceptos cercanos. El
primero, una de las obras maestras del artista, unia la figura de la Némesis
clasica, desnuda y alada, que premia y castiga a los hombres con el latigo en
una mano y el vaso lleno de bienes en la otra, con la idea de la Fortuna en pie
sobre la inestable esfera terrenal. En el segundo, la mujer que la representa,
desnuda y sobre la esfera terrestre, sujeta un cardo en su mano, simbolo del
amor en la cultura alemana, por lo que seguramente reflejaba esa misma idea
de la lujuria.

La figura de la Fortuna sigue vigente en el Renacimiento y a partir del
siglo XVI es protagonista de los libros de emblemas morales. Se unen a su
antigua descripcion otros atributos, como la Luna, porque, al igual que esta,
la diosa cambia continuamente. Se le puede asociar la capacidad de volar y de
llegar movida por el viento que revuelve sus cabellos, por lo que a veces se la
representa con alas. Asi aparece ya en el XVII en la complicada Alegoria de la
Fortuna (The ]. Paul Getty Museum) de 1658 del pintor napolitano Salvator
Rosa (1615-1673), quien la utilizé para describir los infortunios de la ciudad
de Roma. Por los origenes de Fortuna, que Hesiodo consideraba hija del titdn
Océano y de la diosa Tetis, se la relacionaba con el mar, uno de los lugares mas
peligrosos e inabarcables a los que se ha enfrentado la humanidad. Asi, a la
entrada de un puerto en el que una nave con sus velas desplegadas esta a pun-
to de partir, la defini6 el gran artista y grabador aleman Hans Sebald Beham
(1500-1550) hacia 1541 [fig. 5] y asi aparece en otros grabados mas tardios.

La idea de la Fortuna relacionada con el mar, y por ello con las naves
en mitad de una tormenta, es una posibilidad que no parece haberse barajado
de lo que quiso representar Paret en sus dos autorretratos. Se ha pensado que
el artista reflejo hechos concretos y reales de sus viajes, pero no hay noticias
de que en sus traslados en barco tuviera contratiempos graves, si bien el mar
era siempre algo temido por los viajeros, a pesar de la pericia de los navegan-
tes espafioles. En aquella época los testamentos se hacian solo ante un grave y
seguro peligro de muerte, y en Cadiz eran frecuentes entre aquellos que tenfan
que hacer viajes por mar. Estan bien estudiados los naufragios sucedidos en
el siglo XVIII, que no fueron pocos, pero no coinciden con las fechas de los
viajes de Paret y estos tendrian que estar recogidos al haber sido en navios
oficiales. Otra cuestion distinta es la del gusto en la segunda mitad de ese
siglo por la representaciéon de naufragios y naufragos, que son escenas muy
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distintas de las que aparecen en estos dos cuadros de Paret. Fue un género de
gran interés, con un caracter prerromantico, pero mas que la pérdida de los
barcos interesaba la suerte de los navegantes. Es el caso de las obras de artistas
franceses como Claude-Joseph Vernet (1714-1789) y mas aun de las posterio-
res de Jean Pillement (1728-1808), y de lo que hizo Goya en una de sus escenas
de la serie de cuadros de gabinete de 1793-1794 (coleccién particular). De
regreso en Espaila, Paret hizo el dibujo, a partir de un cuadro de Pillement,
del naufragio del navio San Pedro de Alcdntara en las costas de Portugal en
1786, grabado por José Ximeno y titulado La desgracia imprevista y la felicidad
inesperada [fig. 52]. Sucedid cerca de la costa y en él se perdié el riquisimo
cargamento del buque que regresaba de América, rescatado en parte por los
habitantes de la zona, a quienes se alabéd su generosidad, ya que lo normal en
esos casos era que se quedaran, y legalmente, el botin recogido. El hecho tuvo
resonancia y se hicieron estampas, como anunciaba el Diario de Madrid el 5
de junio de 1787. Esta a partir del dibujo de Paret, sin embargo, era mas bien
una especie de “ilustracion periodistica” del hecho, pero no respondia al inte-
rés prerromantico de otras escenas del género que tenian que ver con relatos
literarios, como la importante novela Pablo y Virginia, de Bernardin de Saint-
Pierre, publicada en 1788. En esta, era eje central el naufragio sucedido en la
colonia francesa de la isla de Mauricio, donde vivia el escritor, que fue testigo
del hecho. Fueron, ademas, importantes obras sobre el tema las del inglés J. W.
Turner, ya de principios del siglo XIX, o incluso las mas tardias y puramente
romanticas de Théodore Géricault (1791-1824), que culminaron con La balsa

Fig. 5

Hans Sebald Beham

Fortuna, c. 1541
Rijksmuseum,
Amsterdam
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de la Medusa (1818-1819), hundimiento terrible en las costas africanas que
tuvo ademas repercusion politica contra la corrupcién del gobierno francés.

El Autorretrato en el estudio de Paret se fecha entre 1775y 1778, como
parte de las obras del artista en Puerto Rico. Es posible aceptar esa fecha por
el estilo de gran delicadeza y por los pequeios toques luminosos que animan
con sus brillos repentinos la superficie del cuadro, lo que coincide con las pin-
turas anteriores a su exilio. El rostro algo mas avejentado aqui del artista po-
dria indicar unos afios algo mas tardios, después de su regreso a Espana y tal
vez en los anos de Bilbao, pero en realidad, el 6valo del fondo nada tiene que
ver con el naufragio del gran navio San Pedro de Alcdntara, como se ha citado
en alguna ocasion. El cuadro, en cualquier caso, debié de quedar con las obras
de propiedad de Paret, porque su primera procedencia conocida es en la co-
leccion de Félix Boix, apasionado coleccionista y conocedor de arte, ademas
de un importante ingeniero, que tuvo mas obras de Paret obtenidas de la fami-
lia del pintor. En realidad, en contra de lo que se ha escrito anteriormente so-
bre este autorretrato, considerado por todos como una obra de cardcter realis-
ta, es decir, del pintor en su taller verdadero, la composicién y todos sus
detalles indican un evidente sentido simbdlico, que podria corresponder, des-
de luego, a la iconografia de la Fortuna, como se decia mas arriba. Por ejem-
plo, para ser retrato del artista, Paret ni siquiera sostiene en la mano los pince-
les y la paleta, que era lo habitual. La posiciéon que ha adoptado esta mas
relacionada con una situacion vital y emocional que con un manifiesto del
artista como tal. Sentado a una mesa cubierta con un elegante y ligero tapete
verde de seda y sobre la que hay mapas, libros y un tintero de plata con su
pluma, sujeta con su mano derecha, delicadamente y con desaliento, un pa-
fiuelo, como si acabara de enjugarse las lagrimas, simbolo tradicional de tris-
teza. Apoya su mejilla en la mano izquierda y acoda el brazo sobre la mesa,
pero aqui no sobre un dibujo, sino sobre un mapa, lo que constituye un detalle
fundamental, porque la geografia que revela este ultimo se corresponde con la
de Puerto Rico y parece presentar uno de los extremos de la isla. En los mapas
del siglo XVIII, la colonia se dividia en distintas zonas pequefias que corres-
ponderian a los concejos o cabildos, que llegaron a ser cinco y que curiosa-
mente aparecen en varios de estos mapas contemporaneos con los colores ver-
de yrosa en uno de sus extremos, como el pintado por Paret en su autorretrato.
La melancolia tiene que ver no solo con la condicién del artista o del poeta, de
esos hombres “nacidos bajo Saturno”, cuya naturaleza predisponia al arte y ala
poesia. En este caso, indica una situacion realmente adversa, como es el des-
tierro, que revela el mapa sobre el que se acoda y que supuso el fin de su bri-
llante carrera. ;De qué le van a servir alli los libros que tiene sobre la mesa?
Esos libros, muy numerosos, que cuidé con esmero en su traslado a Bilbao,
cuando pidié que no se estropearan las cubiertas de cuero y los dorados. En la
parte baja, mas libros, mas mapas, ;tal vez un cartapacio de dibujos? A su de-
recha, sobre una mesita, descansan dos bustos clasicos, reconocibles por sus
facciones y que se identifican con los bien acreditados por numerosas copias
romanas de Socrates, el filésofo, en primer término, y de Homero, el poeta
ciego, al fondo. Ante ellos, Paret ha dejado su sombrero, y asi, con este objeto
de su indumentaria, que cubria su cabeza y sus pensamientos, se une
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humildemente a los dos grandes personajes de la Antigiiedad: Sdcrates, con-
denado a tomar cicuta al haber sido acusado de corromper a la juventud ha-
blando contra los dioses ancestrales, pero en realidad al haberse opuesto a la
tirania de Critias sobre Atenas; Homero, presente no tanto por La Iliada como
por La Odisea, dedicada al viaje de Ulises tras la guerra de Troya y de regreso
a su patria, recorriendo el Mediterrdaneo durante diez afos, perdido en terri-
bles aventuras que podian haber dado fin a su vida. Al fondo, en el caballete,
hay un gran cuadro oval con su marco en el que aparece una escena que se ha
explicado banalmente como un posible naufragio del artista en alguno de los
viajes del exilio a Puerto Rico. Los peligros del mar eran muchos, pero ;es solo
eso lo que expresa aqui un artista de su capacidad poética y, con ello, metafo-
rica? El caballete y el cuadro estdn envueltos en un rico cortinaje de seda de
colorido cambiante por la luz de la estancia, entre verdoso y castaio dorado,
que alcanza al busto de Homero, al que rodea y al que pone asi Paret en con-
tacto visual con la escena representada. Esta es de gran interés, entre otras
cosas por ser tal vez la primera de su mano en que es protagonista el mar
océano con toda su grandeza. Aparte de la presencia de un barco a la derecha
en mitad de una tempestad y hundiéndose en el remolino de las aguas, que
podria hacer alusion a la Fortuna y con ello a la situacion de Paret, si se anali-
zan los detalles de esta curiosa marina, podria representar asimismo un pasaje
de La Odisea. Paret, nacido en Madrid, no habria tenido un conocimiento
temprano del mar, que veria por primera vez en su temprano viaje a Italia en
1763. El océano Atlantico era otra cosa, embravecido, con temporales y hura-
canes que todos los afios azotaban esa parte del mundo donde Paret cumplia
ahora su condena y que ha captado aqui con una belleza amenazadora y gran-
diosa. Esa zona terrible era descrita en La Odisea, que el pintor pudo haber
leido en griego, pero de la que existia una traduccion de gran calidad al caste-
llano, La Ulixea, de Gonzalo Pérez (1500-1566), secretario del Consejo de
Estado de Carlos V y de Felipe II, publicada en 1562 en Venecia y reimpresa
en varias ocasiones, la tltima en 1767°. El Canto XII refiere varios episodios
del regreso de Ulises, como su paso por el peligroso estrecho de Mesina, do-
minado por Escila y Caribdis, que habitaban en las altas rocas de ambos lados
e impedian con su violencia y sus enganos que nadie pudiera atravesarlo y al-
canzar la lejana isla del Sol al fondo. A la derecha, la elevada costa rocosa estd
cubierta hasta su cumbre de negros nubarrones, mientras que en el mar un
potente remolino estd a punto de arrastrar al fondo el velero, cuyos palos ya se
han roto. Las velas y la bandera estan desgarradas y agitadas por el viento.
Resuenan los versos de La Odisea en que Caribdis a un lado inicia torbellinos
que se tragan las naves tres veces al dia y Escila, al otro, con sus gritos y sus
tentaculos, detiene los barcos. En el gran farallon de la izquierda, en la zona
central y sobre la cavidad oscura, cuelga un cuadro que representa un paisaje
tranquilo, o un espejo que refleja engafiosamente un mar en calma, que incita
al navegante a seguir ese curso peligroso en el que terminara engullido por las
aguas. En 1794-1796, Heinrich Fiissli pinté Odiseo enfrentindose al paso de

5. Juan Ramoén Muifioz Sanchez. La Ulixea de Homero, traducida de griego en lengua caste-
llana por el secretario Gonzalo Pérez. Anejo XCIX de la Revista de la seccién de Filologia de la
Facultad de Filosofia y Letras. Malaga : Universidad de Malaga ; Anacleta Malacitana, 2015,
pp. 131-857.

Luis Paret y
Alcézar. Dichas y
desdichas de la

fortuna

Manuela B. Mena
Marqués

16



Escila y Caribdis [fig. 6], que recogia esa escena en que el héroe tenia que de-
cidir entre dos situaciones igualmente peligrosas, como describié Erasmo de
Rotterdam en sus Adagios: “Evitata Charybdi in Scyllam incidi” (Al evitar a
Caribdis se cae en Escila). Mas cercano a la escena de Paret es el aguafuerte de
James Gillray, publicado en 1793, Britania entre Escila y Caribdis®, que pudo
haber visto el artista, ya que era frecuente la importacion de grabados ingleses.
Esto situaria mas tarde la datacion del cuadro. Ese pasaje formd parte asimis-
mo de los libros de Emblemas, como el del francés Barthélemy Aneau Picta
Poesis (1552), en que la imagen del grabado recuerda asimismo la vista del
lienzo de Paret, con la gran roca a un lado que han de evitar los navegantes.
Paret parece mostrar al espectador que se encuentra él mismo ante el dilema
clasico de elegir entre el naufragio de su vida e intentar seguir adelante con la
pintura, tal vez la pintura de paisajes marinos que se convirti6 en su tabla de
salvacion tras su regreso a Espaia. El tema, sin duda, lo conocia bien, como se
comprueba al repasar los libros que tenia en su biblioteca, donados en gran
parte a la Academia de San Fernando tras su muerte. Por ejemplo, contaba,
para empezar, con varias ediciones de la Odisea de Homero, en latin, griego y
francés, asi como el libro del conde de Caylus Tableaux tirés del’lliade,
del’Odyssée d’Homere, et de I'Eneide de Virgile, publicado en Paris en 1757, que
describe el modo en que se debian representar esas historias. También

6. Publicado por H. Humphrey y titulado también The vessel of the Constitution steered clear
of the Rock of Democracy and the Whirlpool of Arbitrary Power (El barco de la Constitucion
intenta navegar entre la Roca de la Democracia y el remolino del Poder Arbitrario). Describe
caricaturescamente las dificultades del primer ministro britdnico William Pitt.

Fig. 6
Heinrich Fussli

Odiseo enfrentdndose
al paso de Escila y
Caribdis, c. 1794-1796
Aargauer Kunsthaus,

Suiza
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conservaba en su biblioteca los Apotegmas de Erasmo de Rotterdam, publica-
dos en 1549 y revisados por Juan de Jarava’.

El segundo autorretrato (colecciéon Abelld), en que Paret utilizd dleo
sobre papel, tal vez para facilitar su traslado y pegarlo a un lienzo mas adelan-
te, parece mas positivo que el primero. En este hay un punto de esperanza. El
artista esta sentado en una roca, elegantemente vestido, y sefiala decidido el
barco de bandera espanola, con la cruz de San Andrés, que salva facilmente
el impetuoso oleaje y parece dirigirse hacia el este, por la situacion del sol po-
niente al lado contrario, a su izquierda. Paret ha dejado atras la melancolia de
la imagen precedente y su expresion es decidida y animada, preparado con una
gran carpeta de dibujos a sus pies para emprender su regreso a Espaia. El per-
dén real le lleg6 en 1778, aunque habria de permanecer atn alejado de la Corte.
Dependia, como todos los humanos, de la diosa Fortuna, pero en este caso, la
nave de la hija de Océano y Tetis parecia vencer con decision la fuerza del mar.
La suerte adversa de Paret estuvo echada desde el momento de su exilio, pero
él siguié luchando por recuperar el camino perdido. Le esperaba su esposa,
Micaela Fourdinier, con la que se habia casado en 1775, justo antes de partir
hacia Puerto Rico. Nacerian en esos primeros afios del decenio de 1780 sus dos
hijas, Maria Soledad y Luisa Maria, a las que pinta con ternura en un retrato
doble, el de la madre y el de las nifias, sobre dos ldminas de cobre cortadas de
una misma plancha [figs. 7-8]. El conjunto evidencia la calidad de Paret y, so-
bre todo, el gran amor por su familia que tuvo hasta el final de sus dias. Estas
dos obras son, con seguridad, las que se mencionan entre los bienes del pintor
tras su muerte como “Dos chapas asimismo pequeiias de cobre con los retratos
de la familia de dho Parét’, en el apartado “Quadros de Estudio™.

Nada mas regresar a Espana, envi6 Paret ala Academia de Bellas Artes
de San Fernando su solicitud para ser miembro y fue admitido en el mismo
mes y ailo que Goya, si bien con algun voto en contra. En toda la bibliografia
sobre el primero se encuentra siempre la comparacion con el segundo, acha-
cando a los problemas que tuvo Paret por culpa del infante don Luis que no al-
canzara el éxito que se merecia y que tuvo Goya. Eso no es en realidad mas que
una justificacion caprichosa, ya que la diferencia entre uno y otro era abismal
y no es comparable la obra de Paret con la inmensidad y la profundidad de la
produccién de Goya, genio incuestionable de la pintura occidental. Paret fue,
sin duda, un artista culto, riguroso y perfeccionista, y profundamente poético,
pero en su tiempo el gran arte residia en lo que se conocia como «pintura de
Historia», es decir, las grandes composiciones de caracter mitologico o religio-
so. Su mundo, sin embargo, era desde el principio el de la pintura de gabinete,
de pequefio formato, como la de los petit-maitres franceses del siglo XVIII,

7. Desiderio Erasmo Roterodamo ; Iuan Iaraua. Libro de vidas y dichos graciosos, agudos y sen-
tenciosos, de muchos notables varones Griegos y Romanos. Anuers : Casa de Iuan Steelsio, 1549.
Sobre este tema, véase Alejandro Martinez Pérez. “La biblioteca de Luis Paret y Alcazar, pintor
heterodoxo de la Espaiia ilustrada” en Actas del XVIII Congreso Nacional de Historia del Arte.
Santiago de Compostela : Universidad de Santiago de Compostela, Servicio de Publicaciones
e Intercambio Cientifico, 2010.

8. Ibid., p. 22.
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herederos de Watteau, y asi le juzgaron sus contemporaneos y le admiraron
por ello. Es interesante comparar como traté Juan Agustin Cean Bermudez,
el primer historiador de arte espafiol, a Goya. Siempre hay en sus palabras un
punto de ligera superioridad, como cuando, al referirse al cuadro de la sacris-
tia de la catedral de Sevilla, con las Santas Justa y Rufina, expresaba a un amigo
que no estaba seguro de que aquel fuera a hacer una obra de su gusto. Admiro,
sin embargo, decididamente a Paret y dejé de él los comentarios mas elogio-
sos. El conocimiento del latin, y en su caso del griego y posiblemente de otras
lenguas como el darabe, el francés y se dice que también el inglés, constituia
en su tiempo una especie de salvoconducto de categoria social e intelectual.
Goya no hablaba latin, llegd seguramente a conocer bien el italiano e intenté
hablar algo de francés, y aunque su dominio del castellano era impecable y
de él se conservan tanto las cartas a Zapater como los titulos de sus dibujos y
estampas, asi como otros documentos en los que su lenguaje ronda la belleza
clasica de Séneca, no fue suficiente para que el culto Cean Bermudez le tuviera
en mucho. A la muerte de Paret, en su Diccionario historico de los mds ilustres
profesores de las Bellas Artes en Esparia, de 1800, decia: “Muy pocos, o ningtin
pintor nacional, tuvo Espana en estos dias de tan fino gusto, instrucciéon y
conocimiento 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 1780, Goya y Paret obtuvieron al mismo tiempo su plaza de aca-
démicos en San Fernando. Uno con su Cristo crucificado (Museo del Prado),

9. Juan Agustin Cean Bermudez. Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las Be-
llas Artes en Espafia. Madrid : Real Academia de San Fernando ; Imprenta de la Viuda de Iba-
rra, 1800, t. 4, p. 55.

Fig.7

Luis Paret y Alcdzar
Maria de las Nieves
Micaela Fourdinier,
esposa del pintor, 1783
Museo Nacional del
Prado, Madrid

Fig. 8

Luis Paret y Alcdzar
Retrato de las hijas
del artista, Maria y
Ludovica, 1783
Coleccién particular
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una de las obras maestras de la pintura de ese periodo, en la que el artista dio
un paso adelante en la expresividad masculina. El otro con Circunspeccion de
Didgenes [fig. 9] (Real Academia de Bellas Artes de San Fernando). Goya tuvo
asimismo un importante revés en Zaragoza, cuando el Cabildo de la basilica
del Pilar le obligé a revisar, segtin indicaciones de Francisco Bayeu, parte del
fresco de una de las capillas, la dedicada al asunto de Regina Martyrum. Se ple-
g6 alo que le habian pedido, a pesar de la humillacién que supuso para él, pero
a su regreso a la Corte en 1782 se encontrd fuera de los proyectos de Palacio.
Si obtuvo una plaza de la Academia para la ensefianza de Anatomia, pero so-
brevivié en esos anos de su alejamiento de Bayeu y de la Corte por la protec-
cién del ministro de Estado, el conde de Floridablanca. Le apoy6 asimismo
Gaspar Melchor de Jovellanos, y con las recomendaciones de Floridablanca y
de este ultimo trabajé para el infante don Luis de Borbdn en su destierro de
Arenas de San Pedro, también para los retratos de los directores del Banco de
San Carlos por recomendacién de Cean Bermudez, secretario de Jovellanos, y
para los duques de Osuna por el inmediato reconocimiento por parte de ellos
de su valia como retratista, o de su capacidad para la invencidn de los cuadros
de gabinete, como los que hizo para el palacete de EI Capricho, en la Alameda
de Osuna. Es decir, no habia duda de que era un artista que destacaba sobre
los demas. Con todo, la Circunspeccion de Diégenes de Paret es una obra ex-
cepcional, por la que merecid su entrada en la Academia. Tal vez en otro pais
europeo, en Italia, Francia o Inglaterra, el pintor hubiera encontrado mejor
acomodo. Espana era mas dificil. Por ejemplo, para Goya no resulté tampo-
co sencillo conseguir esa libertad que buscaba, segtin sus cartas a Zapater en
torno a 1790, cuando seguramente pensaba ya en los Caprichos o cuando hace
sus primeros cuadros de gabinete después de su enfermedad. Pero no pudo
vender esta serie magistral de doce pinturas sobre hojalata, que presento a los
académicos en enero de 1794, ni tampoco tuvo éxito con los Caprichos, en un
periodo mas riguroso que coincidié justamente con su publicacién en 1799.
Goya decia afos después, ya en Burdeos, “que le habian acusado incluso a la
Santa [Inquisicién]”. En Espaiia, los grabados no tenian la misma salida que
en Francia o Inglaterra, y los cuadros de gabinete que pinté Goya a lo largo
de su vida presentaban temas que no eran en modo alguno agradables, sino
criticos, y en algunos casos verdaderamente terribles, como los dos en que
representd actos de canibalismo (Musée des Beaux-Arts, Besangon).

La Circunspeccion de Diégenes de Paret es una pintura de evidente be-
lleza y originalidad, pero tal vez los tiempos habian cambiado desde la sali-
da del pintor de Espafia unos pocos afios antes. De nuevo son seguramente
sus problemas los que estan en el centro de la composicién, ya que, como
Didgenes, Paret también habia padecido el exilio y la soledad, y habia sido
esclavo de los poderosos a quienes habia servido, con toda la cohorte de vicios
que les rodeaban. Por ellos habia perdido su libertad y su fortuna. La marcha
a Bilbao de Paret fue inteligente, ya que, entre todas las ciudades espanolas
de esa segunda mitad del siglo XVIII, esta tenia una importante burguesia
de comerciantes adinerados que enlazaba, ademds, con Francia, lo que po-
dia permitirle recibir encargos de cierto interés. Es posible que se debiera al
consejo de su suegro haber elegido el lugar, por haber tenido contactos en la
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zona que pudieran abrir el camino del artista, aun joven y recién ingresado
en la Academia de Bellas Artes. No era la Corte, los reyes estaban lejos, asi
como la poderosa aristocracia. Tampoco iba a poder ensefar en la Academia
y la gente no se hacia retratar como en Madrid ni a los precios de la capital,
pero Paret no dejo6 de ir sumando pequefios encargos que le permitieron vivir
con desahogo, con la ayuda de sus familiares. Diseflos de fuentes publicas,
primero en Bilbao y después en Pamplona, pequefios sagrarios de iglesias que
tenian que renovarse por haber sido comidos por la carcoma, algiin que otro
cuadro de altar de vez en cuando, algunas vistas de la ria que ya le encamina-
ban hacia los encargos de los puertos del norte, eso era todo. Por algunas de
las obras que han aparecido en fecha reciente, como los lunetos de amorcillos
con flores, pudo haber hecho otros cuadros de ese género decorativo, y como
pintor de flores, que se le dio bien desde el principio, es posible que hiciera
mas floreros de los que han llegado hasta nuestros dias, pues esas decoraciones
pasan rapidamente de moda y no se conservan. Consiguié Paret en sus aflos
en el norte un encargo de bastante peso, como fue la decoracién de la capilla
de San Juan en la iglesia de Santa Maria de Viana, en Navarra, ejecutada entre
1787 y 1789, que compatibilizé con el encargo de las vistas de los puertos del
norte, dos cada afo, que se cuentan entre sus obras mas bellas. Paret regresé a
Madrid en cuanto pudo, aunque siguié en contacto con Viana, enviando algu-
nos dibujos para motivos decorativos, pero en 1789, tras la muerte de Carlos
IIT'y del padre Eleta, que habia sido el maximo responsable de su desgraciado
destino, el artista podia residir finalmente en la Corte. Da la impresion de que
Bilbao, Navarra y los puertos del norte, a pesar de que le habian dado trabajo
ininterrumpido y de que lo habian recibido y tratado con honor y respeto,
supusieron para €l la continuacion del exilio americano. Ese rapido regreso
en cuanto le fue posible resulta triste, a sus cuarenta aios cumplidos, y per-
mite adivinar la profunda humillacién que sinti6 a lo largo de su vida. Gustd
al nuevo rey, Carlos IV, el cuadro que pinté en 1790 con motivo de la jura de
Fernando como principe de Asturias (Museo del Prado) y le encarg6 nuevas
obras, como vistas de Madrid, de los Sitios Reales y de “regocijos y funciones
publicas”. Por otra parte, en enero de 1792 logré una posicion estable en la
Academia de San Fernando, la de secretario de la Comision de Arquitectura,
que determinaba al mismo tiempo ser vicesecretario de la institucion y le per-
mitié el contacto con la vida académica los tltimos afios de su vida. Fue ese
mismo afno cuando el viceprotector, el importante Bernardo de Iriarte, fue
encargado de nombrar la comisién que debia ocuparse de la revisién del plan
de estudios de la Academia. Figuraban en ella Bayeu, Maella, Goya, Carnicero
y Gregorio Ferro, entre otros, e Iriarte incluyé a Paret como una especie de
coordinador del proyecto, a lo que respondi6 con rapidez aceptando la oferta
y expresando con la falsa humildad de los escritos oficiales de la época, di-
rigidos a los superiores, que esperaba no dejar “del todo desayrado el buen
concepto conque honra mi insuficiencia”.

En realidad, para Paret la suerte estaba echada. No iba a ascender mas
en la Corte, nilograr una de las plazas relacionadas con la ensefianza de la pin-
tura en la Academia, pero debid de ejercer con responsabilidad su trabajo, por
el que recibi6 felicitaciones de los académicos, que reconocian la dificultad
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burocratica de llevar adelante las numerosas gestiones de la institucion. A
Paret le debi6 de fallar asimismo la salud, que le llevé a una muerte cruel y
temprana a los cincuenta y tres afios de “perlesia” o “calentura putrida’, tal
vez tisis o posiblemente tuberculosis. Hizo testamento en el lecho de muerte y
con mano tan temblorosa que no pudo firmarlo, siendo sus testigos los que lo
hicieron por ¢él. La idea de dejar viuda a su querida esposa hubo de ser dura,
como expresa al final, confiando en ella y en su inteligencia para cuidar de sus
hijas, ain en la adolescencia, “por ser mui capaz y acta para ello”. Es triste que
de Paret no quedaran descendientes con el tiempo, pues su hija mayor, Maria
Soledad, casada con un oficial de la Secretaria de Gracia y Justicia de la Corte,
Narciso Garcia Arias, enviudd sin descendencia a los dos afios de su matri-
monio, y la segunda, Luisa Maria, quedd soltera y no se conoce ni siquiera la
fecha de su muerte. En su tiempo, esto era indicativo de que la madre no habia
contado con la dote necesaria para casarla.

La vacante de Luis Paret y Alcazar como vicesecretario de la Academia
fue ocupada por el arquitecto Silvestre Pérez, nombrado por Isidoro Bosarte,
historiador y secretario de la institucién desde 1792, a quien aquel escribia por
ese motivo: “La profunda erudicién que acompanaba a mi predecesor unida
a sus talentos, su cultura, en suma, su general instruccién, avasallan mi corto
entendimiento y anonadan mi espiritu”
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A pesar del importante trabajo realizado en los altimos afnos para dar
a conocer e impulsar el panorama artistico del Pais Vasco del siglo XVIII', lo
cierto es que los artistas que poblaron el territorio durante esa centuria, tan-
to autdctonos como foraneos, ni fueron numerosos, ni tuvieron una calidad
meritoria. La ausencia de figuras representativas, tanto en pintura como en
escultura, es evidente hasta las postrimerias de ese siglo, exceptuando casos
significativos, valorados por su excepcionalidad, como los del escultor rena-
centista Juan de Anchieta (1533-1588) o el pintor barroco Ignacio de Iriarte
(1621-1670), ambos guipuzcoanos, asi como la familia Beaugrant, escultores
vizcainos de origen franco-flamenco activos en el siglo XVI. Mas palmaria
es aun la escasez, durante la primera mitad del XVIII, de nombres propios,
talleres relevantes, centros de formacion o corporaciones que estimularan las
artes, lo que obviamente no ayud¢é a fertilizar el erial artistico de la zona,
caracteristico, por otro lado, de buena parte del territorio nacional. Hay que
tener en cuenta que los pocos artistas que se localizaron en el Pais Vasco en
ese tiempo tuvieron que ejercer su actividad en un ambiente de acotada liber-
tad creativa, debido, en gran medida, a la fuerte influencia gremial. Ademas,
en muchas ocasiones, no contaron ni con formacién ni con medios técnicos.

Mas alla del valor simbdlico o patrimonial de algunas de las obras, la
realidad es que los artifices de esa época no dejan de conformar una media-
nia local que se cifi6 a los atn vigentes convencionalismos tardobarrocos o
que, como mucho, ejercié al dictado del clasicismo promulgado por la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, creada en 1752. Sus labores estu-
vieron intimamente ligadas a lo ornamental y arquitecténico, con cierto espi-
ritu artesanal, y mas concretamente al aparato que necesitaba la Iglesia para
exornar el interior de los templos. Existen cantidad de ejemplos de retablos
para altares mayores adornados con entalladuras o pinturas, pero también po-
licromias, dorados, jaspeados o marmoleados, y casos significativos de altares
menores o laterales y tabernaculos, ademas de una abundante representacién
de muebles litargicos. Con todo, el valor de estas elaboraciones languidece en
comparacién con la obra de quien sera el primer visitante resefiable que tuvo
la region, el madrilenio Luis Paret y Alcazar.

Se puede considerar la breve pero fulgurante estancia bilbaina de
Paret, producida entre 1779 y, al menos, 17872, como un fenémeno sin pa-
rangén en la historia del arte del Pais Vasco. Su llegada se produjo en un
momento en el que la novedad plastica que encarnaba se podia ajustar a

1. Merecen resefiarse los trabajos de Micaela Portilla, José Angel Barrio Loza, Paquita Vives,
Pedro Echeverria, Javier Vélez, Fernando Tabar Anitua, Julen Zorrozua, Fernando R. Bartolo-
mé e Ignacio Cendoya, entre otros muchos.

2. Aun no se ha podido establecer la fecha exacta en que Paret abandoné Bilbao, pero hay mo-
tivos para pensar que se asentd de forma continuada en Madrid una vez fallecido Carlos I1I en
diciembre de 1788. Su marcha de Bilbao debid de producirse, como muy pronto, en 1787, ailo
en que gestiond desde la capital vizcaina una autorizacién para expedir a Madrid sus enseres
sin las cargas aduaneras del paso alavés de Ordufia. Un afio después esta documentada su ac-
tividad en Pamplona, no se sabe si residiendo aun en Bilbao o ya en Madrid, y en septiembre
de 1789 existen referencias de su presencia en la Corte, donde muri6 en 1799.
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las premisas ilustradas que promovian personajes influyentes como Xabier
Maria de Munibe e Ididquez, conde de Pefiaflorida, a quien Paret lleg6 a efi-
giar en un dibujo llevado posteriormente al grabado por Manuel Salvador
Carmona [fig. 48]. Munibe fue uno de los impulsores de la agrupacién deno-
minada “Caballeritos de Azcoitia’, que germind en 1765 en la Real Sociedad
Bascongada de Amigos del Pais, responsable, en ultima instancia, de ensan-
char los horizontes artisticos y culturales del territorio. Esta nueva sensibi-
lidad favorecié que Paret recibiera aqui numerosos encargos, tanto priva-
dos como publicos, que ejecutaria con absoluta modernidad. Su presencia
en Bilbao puede considerarse excepcional y se produjo por una caprichosa
sucesion de vicisitudes. Entre sus deseos no estaba, desde luego, triunfar en
la Villa, por entonces una préspera pero provinciana localidad portuaria. Al
igual que buena parte de los artistas de su entorno, Paret anhelaba, por enci-
ma de todo, el éxito en la Corte y fue precisamente este interés el que lo llevé a
extralimitarse en sus labores palatinas como pintor de camara del infante don
Luis de Borbén, hermano menor del rey Carlos III. Asi, terminé desterrado
por su complicidad con la vida disoluta del principe, de quien era no solo su
pintor protegido desde 1763, sino también, al parecer, el proveedor oficial de
las mujeres que aquel demandaba en sus andanzas amorosas’. Una vez des-
cubiertas sus correrias, no sin cierto escandalo, en 1775 Paret fue condenado
por el Consejo de Castilla al exilio en lo que era el presidio de Puerto Rico.
Alli fue incapaz de mantener la posicion lograda en la Corte, tan necesaria
para su reconocimiento artistico, que solo pudo recuperar, en parte, al final
de su vida. No obstante, no dejo6 de apelar a la reconsideracién de su condena
hasta que, en 1778, tras dos afios y medio de extrafiamiento en la isla caribefia,
le fue conmutada la pena mediante una concesion real, si bien se le impuso
“el alejamiento temporal a cuarenta leguas de la Corte y Sitios Reales™. Aun
se desconocen los motivos exactos por los que Paret eligié Bilbao para cum-
plir con esa restriccidon geografica®, en lugar de Sevilla o Valencia, ciudades
con mayor tradicién artistica, pero aqui se estableci6 en 1779 con su mujer,
Micaela Fourdinier Marteau —con la que habia contraido matrimonio de for-
ma secreta y precipitada en julio de 1775, poco antes de su exilio y quiza con
el fin de evitarlo®- y con los padres de ella, que se vieron arrastrados también

3. Para un mayor conocimiento del caso, véase José Luis Blanco Mozo ; Alejandro Marti-
nez Pérez. “Pares desiguales : dualidad moral y libertinaje en el proceso del infante don Luis
Antonio de Borbdn y Farnesio” en Jesus Gonzélez Fisac (ed.). Barbarie y civilizacion : XVI
encuentro de la Ilustracién al Romanticismo : Cddiz, América y Europa ante la modernidad,
1750-1850. Céadiz : Universidad de Cadiz, 2014, pp. 65-82.

4. Osiris Delgado Mercado. Paret y Alcdzar. [Tesis doctoral]. Puerto Rico : Universidad de
Puerto Rico ; Madrid : Universidad Complutense de Madrid : Instituto Diego Velazquez del
CSIC, 1957, p. 31.

5. Se ha especulado con el atractivo que pudo haberle generado al pintor la pujanza comercial
del territorio y su proximidad con Francia, pero un verdadero motivo debié de ser la presen-
cia de un marcado movimiento ilustrado. Aingeru Zabala plantea en esta misma publicacién
que el contacto en Puerto Rico con personajes bilbainos como José Ramoén Power y Morgan,
alguacil mayor de la Inquisicién, pudo alentar su traslado a Bilbao.

6. Blanco Mozo ; Martinez Pérez, op. cit., pp. 77-78.
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al destierro’. En Bilbao formo su familia —tuvo dos hijas®- y desarroll6 la que
se ha considerado su etapa de madurez artistica, en la que el afto de 1780 des-
taca como un momento clave.

En marzo de ese ano, Paret solicito el titulo de académico de Mérito
que otorgaba la Academia de San Fernando. Para acreditar sus aspiraciones,
debia presentar una obra reciente salida de su mano y asi, en poco tiempo,
realizé en la capital vizcaina Circunspeccion de Didgenes [fig. 9]. Enviada a
Madrid el 12 de marzo de 1780, con ella obtuvo la deseada distincién el 7 de
mayo y, mas alla de ser una pieza destacada dentro del corpus paretiano, se la
debe sefialar como punto de partida para la modernidad artistica en el Pais
Vasco, pues puede considerarse la primera gran obra maestra —al menos, a
nivel pictorico- producida en este territorio. No ha pasado desapercibido el

7. Alejandro Martinez Pérez. Dibujos de Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799 : catdlogo razona-
do. Madrid : Biblioteca Nacional de Espana ; Centro de Estudios Europa Hispdnica, 2018,
pp- 24-25, nota 10.

8. El 18 de septiembre de 1780 nacié Maria Soledad Luisa Micaela Cupertina Paret Fourdinier
y el 10 de septiembre de 1781 lo hizo Luisa Maria de las Nieves Micaela Rafaela Nicolasa de
Tolentino Paret Fourdinier. Archivo Histdrico Eclesidstico de Bizkaia (AHEB), Iglesia parro-
quial de San Antonio Abad, sig. 0605/002-00, pp. 185-186; sig. 0605/002-00, p. 152. En ambas
partidas bautismales Paret figur6é como familiar del “Serenisimo Sefior Infante Don Luis” y sus
padres, padrinos de las nifias, como residentes en Bilbao. No se sabe donde se instal6 la familia
durante su estancia bilbaina, pero se deduce que fue en una de las calles adyacentes al templo,
posiblemente en una casa préxima a la ribera con una buena iluminacion para trabajar.

Fig. 9

Luis Paret y Alcdzar
Circunspeccién de

Diégenes, 1780

Real Academia de
Bellas Artes de San
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hecho de que esta primera obra bilbaina de Paret pudiera ocultar un alegato
y es que resulta del todo llamativo que eligiera un cuadro tan contundente,
pero a la vez tan alejado de los gustos de la Academia, aferrada atn a unos
firmes preceptos clasicistas ligados a la maestria de Anton Raphael Mengs.
Para entender la vigencia de estos principios, hay que sefialar que su uso le
valié a Goya el titulo otorgado de manera unanime por su Cristo crucificado
(Museo del Prado) en julio de ese mismo afio, mientras que Paret lo obtuvo
con “pluralidad” en la votacion. Todo parece indicar que con Circunspeccion
de Didgenes el autor quiso mandar un claro mensaje a su regreso a Espaiia.
Aprovecho la primera oportunidad que se le present6 para enviar a Madrid
una composicién muy elaborada, seria y con un despliegue de erudicién so-
bre historia antigua e iconologia. Pero al mensaje de un artista mayusculo, de
gran sabiduria y talento, que no renegaba de su estilo brillante, minucioso y
efectista, se le aiade una declaracién de intenciones. La figura de Didgenes se
puede interpretar, como hizo Osiris Delgado®, como un alter ego del artista,
que, como el fildsofo cinico, volvia de un destierro y, circunspecto, ignora-
ba cualquier seduccidn, tentacién o vicio. Ademas, como corolario de su re-
dencién y resignacion artistica fuera de la Villa y Corte, Paret recordaba a la
Academia su origen madrilefio en la firma: “L. Paret Matritensis inv. et pin”.

En cualquier caso, su nombramiento fue un singular acontecimiento en
la vida de Paret, a partir del cual, como menciona Osiris Delgado, pudo “em-
plearse con mayor autoridad en proyectos propios de su oficio’, ya que el titulo
afadia prestigio a su ya reconocida reputacion. Pudo, ademas, vivir mas des-
ahogado gracias a los privilegios y exenciones que le proporcioné la Academia,
alos que se anadian la pension que el infante don Luis le mandaba regularmen-
te por via reservada'® y los emolumentos de los numerosos encargos obteni-
dos tras recibir el titulo, ya que inmediatamente se le abrieron “las puertas del
Seforio de Bilbao™"' y, por extension, las de buena parte del territorio.

A partir de ese momento, Paret, “hombre de caracter apacible y de
buen trato”'?, desarrollé una obra variada y moderna, algo tremendamente
meritorio si se tiene en cuenta que lo hizo en un entorno que, si bien era
muy floreciente en lo comercial, apenas tenia configurado un minimo siste-
ma artistico'®, lo que le permitio, por otra parte, trabajar con enorme liber-

9. Delgado Mercado, op. cit., pp. 135-142.

10. En su solicitud para ser académico, conservada en el Archivo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, el propio Paret afirmaba que el infante don Luis le confiri6 el
“honor y sueldo de Su Pintor que disfruta[ba]”. Véase José Luis Morales y Marin. Luis Paret :
vida y obra. Zaragoza : Aneto, 1997, p. 244, doc. 10. Sobre la lista de figuras que contaron con
la proteccion del infante, véase Patricio Ferndndez Sanchez. A la sombra de los hipocondria-
cos... cronicas en sepia del Infante D™ Luis. Madrid : Vision, 2016, pp. 327-329.

11. Delgado Mercado, op. cit., p. 33.

12. Alejandro Tapia y Rivera. Vida del pintor José Campeche. San Juan de Puerto Rico : Im-
prenta Venezuela, 1946 (22 ed.), p. 15, recogido por Delgado Mercado, op. cit., p. 29.

13. Solo es digno de resefiar el trabajo en Bilbao del pintor vitoriano Martin Amigo (1667-
1694), que provenia de una familia de pintores. Se desconoce la verdadera huella que pudo
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tad creativa. No es de extranar, por tanto, que desde un momento temprano
encomendaran importantes tareas al nuevo vecino de la Villa los responsables
municipales, algunos cabildos parroquiales e ilustres aristocratas y coleccio-
nistas. Su fama se extendié con rapidez, llegando hasta Pamplona y Viana,
donde dejaria también destacadas realizaciones. A su paso, tanto los comi-
tentes como la ciudadania pudieron actualizar sus conocimientos artisticos
con nuevas féormulas para representar temas histéricos, mitologicos, religio-
sos, costumbristas, retratos o paisajes, bien en pintura de caballete o bien en
pintura decorativa. También de su mano sali6 una ingente cantidad de obra
sobre papel con estos temas y otros, como trazas arquitecténicas, dibujos de
tipos populares, emblemas, medallones o escudos. En definitiva, un trabajo
incesante, multidisciplinar y de calidad reunido en una figura capaz de pro-
ducir de forma auténoma y sin apenas colaboracion'. Esta es quiza la inica
sombra de la estancia vasca de Paret, y es que, a diferencia de lo que ocurrié
en su destierro islefio, donde si se le ha consignado un seguidor de interés,
José Campeche (1751-1809), en la Villa nadie supo aprovechar su maestria.

dejar aqui Amigo en forma de discipulos o seguidores, entre los que unicamente se ha in-
cluido tradicionalmente al vizcaino Nicolds Antonio de la Quadra (1663-1728). No obstante,
la realidad artistica del Pais Vasco en el siglo XVIII y principios del XIX se caracteriza por
la presencia de un buen numero de artifices originarios de otras regiones, principalmente
limitrofes. Es el caso de la familia de pintores-doradores Rada —se desconoce si procedian de
Navarra o La Rioja- o del pintor cantabro José Bejés (1729-1785). Pero las obras mas notables
de esta centuria son las escultdricas, cuyos autores también vinieron de fuera. Destacaron el
toledano Juan Pascual de Mena (1707-1784), que instald su taller temporalmente en Bilbao
en 1754, o el vallisoletano Luis Salvador Carmona (1708-1767), cuya estela siguieron en la
region otros artistas foraneos como el cantabro Manuel de Acebo (;?-1793) y varias firmas
locales vinculadas al Neoclasicismo, como Juan Bautista Mendizabal II, Felipe de Arizmendi,
Francisco de Echevarria o Francisco de Azurmendi. También se ha sefialado sin ningtn fun-
damento documental la presencia en Bilbao y su defuncién a una edad muy avanzada del pin-
tor aviilonés, pensionado del rey de Francia, Pierre Sauvan (1722-;?). Véase Leén Lagrange.
Joseph Vernet : sa vie, sa famille, son siécle, daprés des documents inédits. Bruxelles : A. Labroue
et compagnie, 1858, p. 177, nota 3.

14. Las tnicas referencias documentadas de colaboracién son las que obtuvo del pintor-do-
rador Domingo de Rada, maestro en la Escuela de Dibujo de la ciudad, en la decoracién del
Ayuntamiento de Bilbao en 1786 y del desaparecido retablo de Nuestra Sefora de la Con-
cepcidn en la iglesia de Santiago un afio mas tarde (en concreto, en el dorado y los adornos
de talla). Véase el texto de Julen Zorrozua en esta misma publicacién y Luis Paret y Alcdzar,
1746-1799. [Cat. exp., Museo de Bellas Artes de Bilbao]. Vitoria-Gasteiz : Eusko Jaurlaritza,
Kultura Saila = Gobierno Vasco, Departamento de Cultura, 1991, p. 123. Hay constancia de la
actividad de Domingo de Rada en Bilbao al menos desde 1783 hasta 1801, segin el Archivo
Histérico Foral de Bizkaia (AHFB). Sobre la familia Rada —padre (Domingo) e hijo (Anselmo
José)—, Gaspar Melchor de Jovellanos recogié en sus diarios el 21 de septiembre de 1797 lo
siguiente: “Comida en casa de Juan Pedro, con varios [...]. Un pintor, Rada, pamplonés, pinta
su casa por el gusto moderno, con bastante gracia y mérito. Tiene un hijo que estudié en la
Academia y le ayuda bien: inteligente en la perspectiva; es sordo (el hijo). El padre, maestro
de Dibujo por la Sociedad, con trescientos ducados y casa; gana bien, porque dora, y entalla,
y estd apalabrado para pintar varias casas; pinta al temple con colas, y las paredes secas” Re-
cogido en Agustin Gomez Gémez. “El coleccionismo en el Bilbao de finales del siglo XVIII :
el caso de la familia Gortazar” en Bidebarrieta : anuario de humanidades y ciencias sociales de
Bilbao = Bilboko giza eta gizarte zientzien urtekaria, n.° 2, 1997, p. 117.
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Paret fue un artista independiente y versatil, que ejecuté de manera
excepcional todos los encargos recibidos. Es quiza su forma de afrontarlos,
aparte de las diferencias estilisticas obvias, lo que mas lo distancia de Goya, a
quien habitualmente se le contrapone. Considerado el artista espafiol mds im-
portante de los contemporaneos al maestro aragonés, Paret fue un trabajador
del arte, un profesional de la pintura, un jornalero del pincel y de la pluma que
nada tiene que ver con el artista genial, idealista y atormentado que fue Goya.
En la mayoria de los casos, sobre todo a partir de sus respectivos reveses bio-
graficos, las obras Paret, resultado de encargos o de sus aspiraciones perso-
nales, tienen objetivos mads practicos para su carrera y para sus necesidades
materiales y nutricias que los alegatos sociales o la manifestacion de las dudas
de toda una generacién que expresa la produccién goyesca. El individualismo
de Paret provenia, en buena medida, de la necesidad de obtener beneficios
con los que poder mantener su nivel de vida. Su polivalencia y sus excelen-
tes dotes resolutivas fueron intransferibles a alumnos y seguidores, no solo
porque no hubiera un entorno mas o menos propicio's, sino porque el pintor
no era propenso a ello. Su labor en Bilbao, por tanto, debe entenderse como
la primera gran referencia de la historia moderna del arte en el Pais Vasco, al
margen del escaso recorrido que tuvo en ella.

Aunque apenas residié una década en Bilbao, tuvo que acometer nu-
merosos encargos desde su llegada. Como pintor, por ejemplo, se sabe que
realiz6 en 1781 La invencion de la Santa Cruz [fig. 10], un monumental lienzo
para la capilla familiar de los Gortazar, ademads de disenar para ellos el ara
donde se encontraba el cuadro y una pileta bautismal. Un ailo después ejecutd
para la bilbaina iglesia de San Antén El Divino Pastor [fig. 11] como puerta
para el desaparecido sagrario del templo. Y en 1784, dentro de un trabajo
decorativo de mayor entidad y seguramente favorecido por sus relaciones
con su amigo y también protegido del infante don Luis, el arquitecto neo-
clasico Ventura Rodriguez, ejecuté Martirio de Santa Lucia [fig. 54] para el
lado del evangelio de la iglesia vizcaina del siglo XVI de Nuestra Sefiora de
la Asuncion en Larrabetzu, un templo que estaba rehaciendo el arquitecto
madrilefio desde 1777 con la financiacién de la Corona. En 1786, ademas
de realizar los planos y alzados para la decoracién de una nueva capilla para
la anterior Casa Consistorial de la Villa, Paret pint6 para presidir la estan-
cia La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor [fig. 51]. A esta misma
época pertenecen varias pinturas para el convento de San Agustin de Bilbao,
de las cuales nada se sabe, y diversos dibujos preparatorios [figs. 30-31], asi
como las dos magnificas pinturas Aparicién del arcangel Gabriel al sacerdote
Zacarias (1786) y Visitacion de la Virgen a Santa Isabel (1787), ideadas para el

15. El propésito de las destacadas Escuelas de Dibujo, presentes en el territorio desde 1774
gracias al impulso de la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais, no fue, en palabras de
la Bascongada, el “de formar famosos pintores y escultores sino el de exigir unas citedras en
obsequio de los oficios, cuyo instituto no ha de ensefiar los tltimos primores del arte, sino el
del uso provechoso que de él se puede hacer”. Véase Rosa Martin Vaquero. “Influencia y desa-
rrollo de la plateria Martinez en Alava y su entorno” en Antonio Martinez Barrio. El aragonés
Antonio Martinez y su fabrica de plateria en Madrid. [Cat. exp.]. Madrid : Museo de Historia,
2011, p. 202.
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Fig. 10

Luis Paret y Alcézar

La invencién de la Santa
Cruz, 1781

Coleccién particular

Fig. 11

Luis Paret y Alcazar
El Divino Pastor, 1782
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ciclo decorativo de la capilla de San Juan del Ramo de la iglesia parroquial de
Santa Maria de Viana, en Navarra. Sin duda, esta tltima empresa fue una de
las mds ambiciosas de su carrera.

En muchas de estas obras, Paret se enfrentaba a un género inédito en
su produccion, tanto por la tematica como por su finalidad. No obstante, las
resolvié magistralmente dejando una impronta de vanguardia. Esta moderni-
dad es uno de los distintivos de su arte y se aprecia especialmente en las obras
mas intimas, como los retratos de su esposa e hijas [figs. 7-8], sus autorretratos
[figs. 3-4]' 0 Dama en un jardin (coleccion particular), un posible retrato de
su esposa’’. A pesar de que el tiempo los ha relegado a un segundo plano por
su factura, estas obras son fiel exponente del estilo rococd, del que Paret fue
el maximo representante nacional; un tipo de pintura desenfadada, frivola e
intrascendente que buscaba mostrar la indolencia y la alegria de vivir de las
clases acomodadas. Esto, en buena medida, también se manifiesta en sus ma-
ravillosas vistas portuarias, tanto en las que pinto, al menos, desde 1783, como
en las que realizo por peticion real a partir del 4 de julio de 1786, fecha en que
le “comisioné S. M. el Sefior Don Carlos III, para que pasando a los puertos
del Océano pintase las vistas de ellos, que fue executando hasta el afio 1792”5,

16. El de la coleccion Abell6 se considero el retrato de un almirante desde que apareciera en
subasta en el Hotel Drouot de Paris el 31 de marzo de 1900 (“52- Portrait dun amiral. Lienzo,
52x39 cm”) y posteriormente fue identificado con Francisco Javier Muiioz Goossens. Sin em-
bargo, una referencia inédita anterior aparecida en el catdlogo de la venta en el Hotel Drouot
del 23 de noviembre de 1888 restituye la idea del autorretrato (n.c 74: “Paret d’Alcazar. Portrait
de lartiste. Il est représenté assis sur un talus, au bord de la mer. Les ceuvres de cet artiste
sont tres rares. Celle-ci est d’'une authenticité et d'une conservation parfaites”). Los naufragios
representados se han vinculado en ocasiones a acontecimientos histéricos —por ejemplo, al
hundimiento del San Pedro de Alcdntara, aunque se produjo en 1786- o se han visto como
alegoria del destierro, relacionando las pinturas con emblemas de Alciato como Spes proxima
u otros como Non in aeternum. Véase José Manuel de la Mano. Mariano Salvador Maella : po-
der e imagen en la Esparia de la Ilustracion. Madrid : Fundacién Arte Hispénico, 2011, p. 128;
Alejandro Martinez Pérez, op. cit., 2018, p. 278. Por otra parte, el pabellon del barco no debe
identificarse con el del Consulado bilbaino —en el mar, era rojo con aspa blanca-, sino con el
pabellon esparfiol antes de su version rojigualda, instaurada en 1785.

17. Osiris Delgado lo dio a conocer, pero fue Javier Gonzalez de Durana quien lo estudi6 en
detalle en el contexto de la exposicion Painting in Spain in the Age of Enlightenment: Goya and
his contemporaries, celebrada en Indiandpolis y Nueva York entre 1996 y 1997. Gonzalez de
Durana ley6 en la obra recién restaurada la fecha de 1780 en nimeros romanos e identificé
el libro abierto con El arte de amar de Ovidio, lo que abundaria en la idea de un retrato de su
esposa tras su reencuentro en Bilbao. Aunque relacion¢ la obra pertinentemente con el auto-
rretrato del Museo del Prado, por las medidas se puede también asociar con el de la coleccion
Abell6. Al respecto, existe una referencia de una subasta en el Hotel Drouot del 30 de mayo de
1860 en la que, con el nimero 48 y fechados en 1779, figuraron: “Deux portraits de personna-
ges anglais : jeune femme assise dans un parc, et un amiral en costume de commandant”. Bien
pudieran ser un retrato doble o dos retratos formando pareja cuya tipologia de personajes
guarda relacion con la del autorretrato de Abelld y Dama en un jardin, si bien no tienen por
qué ser esos teniendo en cuenta, por ejemplo, la datacién. Conviene seiialar que el artista no
declar6 los dos autorretratos y este posible retrato de su mujer entre sus pertenencias a su
vuelta a Madrid por el paso aduanero de Orduna, como si hizo con los cobres que contienen
las imagenes de su esposa e hijas.

18. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (RABASF). Distribucién de los premios
concedidos por el Rey Nuestro Sefior a los discipulos de las Tres Nobles Artes hecha por la Real
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Se ha especulado con la posibilidad de que esta peticion real fuera un
deseo cumplido postumamente de su antiguo protector, el infante don Luis,
fallecido un ano antes. No es dificil suponer que el hermano del rey hubiera
deseado rehabilitar la imagen publica del pintor, cuyas desdichas habia oca-
sionado. No hay constancia de otras simpatias hacia su figura en los circu-
los préximos al monarca mas alld de la relacion artistica con el principe de
Asturias, una afecciéon que pudo contrariar a Carlos III, cuya aversion hacia el
pintor era bien conocida. Baste recordar que Paret, ademas de sufrir el castigo
mas severo, fue el ultimo de los desterrados a quien se le conmuté la pena.
Todo parece indicar, por tanto, que en su resurgir social mediaron las volun-
tades del infante a través de su entorno mas cercano, mas concretamente de
un amigo comun, José Mofiino y Redondo, conde de Floridablanca. Sirva en
este sentido la sentida carta de stplica que el artista dirigi6 al aristocrata el 20
de octubre de 1785, poco después del fallecimiento del infante y tras consta-
tar, por tanto, que su proteccién econdémica era drasticamente interrumpida:

“[...] antes del fallecimiento del Infante don Luis, y por consi-
guiente antes de experimentar la falta de mis sueldos, pude persuadir-
me a que me faltaba en la libertad el mayor y mas apetecible bien de mi
vida, pero procuraba alentar bajo el precio de mi desgracia fabricando
los consuelos mas naturales y propios de mis cortos alcances; suponia
en primer lugar que mi resignacién era meritoria, y después me atrevi
a pensar que al cabo de diez afos de destierro que qiiento, debia ima-
ginarme tan extrangero en el suelo de Madrid mi patria, como en cual-
quier otro parage de la tierra habitable, sin desayunarme para éstas re-
flexiones los compasivos testigos que ha tenido mi buena conducta en
todos los paises de mi residencia. Asi he vivido en la compaiiia de mis
padres, mi consorte y dos inocentes niflas que componen mi familia,
pero finalmente vivia. Hoi me veo en el caso de ceder 4 la ley de tltima
necesidad, expuesto & abrazar sin distincién qualquiera partido que
me haga menos miserable, sin reserva de abandonar la profesiéon que
he exercitado toda mi vida antes que degradarla empleandome en las
raras quanto infelices ocasiones que dan de si todos los paises de nues-
tra peninsula apartados de la Corte. La atenciéon del Exmo. Sor. Conde
de Floridablanca me es tan preciosa como su poderosa proteccidn, por
tanto no quisiera malograrla con alguna intempestiva representacion
a S.M. por su mano, a fin de procurar los medios para corregir mi des-
gracia ultima, teniendo por mas conbeniente consultar el favor de Vm.
4 quien sup® use la caridad de aconsejarme lo que juzgare por mas
oportuno, no hallando quien mas bondadosa y originalmente pueda
dirigirme™"’.

Academia de San Fernando en la junta publica 13 de julio de 1799. Madrid : Imprenta de la
viuda de Ibarra, 1799, p. 39.

19. Archivo Histérico Nacional (AHN), Estado, leg. 2566, doc. 154. Recogido en José Luis
Morales. Luis Paret : vida y obra. Zaragoza : Aneto, 1997, p. 247.
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Mediante este encargo Paret recupero, que no restablecid, sus relacio-
nes con la Corona, que también le habia derogado oficialmente su destierro
el 25 de noviembre de 1785, tras fallecer el infante. Y lo hizo con unas esplén-
didas vistas que recogian la actividad diaria de los puertos mas destacados
del Pais Vasco. En las colecciones reales estuvieron hasta la invasion francesa,
cuando algunas fueron expoliadas. Desafortunadamente, hoy no estan loca-
lizadas en su totalidad, pero gracias a los diversos inventarios reales se sabe
cuantas y cudles pint6 Paret®. El historico desconocimiento de esta informa-
cion y la variedad de formatos y soportes de las obras han generado no poca
confusiodn, a la que afiade el haber asociado al encargo real algunos ejemplos
anteriores, realizados al menos desde 1783 y que son, en esencia, precedentes
inmediatos, ya que guardan una estrecha relacion.

Algunas de estas vistas se han convertido en las mds iconicas de la
produccion del pintor, junto con unos cuantos lienzos destacados de sus afos
anteriores, aquellos que hicieron de “Luis Paret el mas discreto y sabroso
comentarista de la vida madrilefia del 1700”*!, como La tienda de Geniani
(Museo Lazaro Galdiano) [fig. 96], Puerta del Sol en Madrid (Museo Nacional
de Bellas Artes de Cuba) o Las parejas reales [fig. 60], Carlos 111 comiendo ante
su Corte y Baile en mdscara [fig. 84] (las tres en el Museo del Prado)*. Hay
que subrayar el mérito de su éxito si se tiene en cuenta que muchas de estas
vistas portuarias no han sido bien conocidas. Algunas quedaron en manos
de particulares tras el expolio napolednico y hasta hace relativamente poco
no han visto la luz. De otras, lamentablemente, solo se tienen noticias por
antiguas referencias.

20. Agradezco al historiador Angel Rodriguez Rebollo , ademds de su colaboracién y asesora-
miento, el haberme facilitado la informacion sobre las obras de Paret presentes en los diversos
inventarios reales, muchos de ellos no publicados hasta la fecha.

21. Juan Antonio Gaya Nufo. “Luis Paret y Alcazar” en Boletin de la Sociedad Espariola de
Excursiones, n.° 56, 1952, p. 100.

22. Se conoce poco el trabajo de Paret antes de su destierro. De hecho, sorprende la modesta
comercializacidon de sus obras de caballete, tanto en Espafia como en Francia, lo que puede
responder a una produccion escasa o a que estuviera orientada a encargos especificos. Su
coleccién mas resefiable de obras fue la atesorada por el marqués de Salamanca, quien llegé a
reunir, al menos, seis cuadros muy relevantes: tres se conservan en Patrimonio Nacional —El
rezo del Rosario, Traje de Castilla o Ropa tendida y La naranjera- y los otros tres —Puerta del
Sol en Madrid, La tienda de Geniani y El paseo en el parque— fueron vendidos en Paris con
motivo de la disolucién de la coleccién en 1867. Da cuenta de ello Xavier de Salas Bosch.
“Aportaciones a la obra de Luis Paret y Alcazar” en Archivo espariol de arte, t. 35, n.° 138, 1962.
El paseo en el parque y La tienda de Geniani, que hacian pareja, aparecieron en comercio en
el Hotel Drouot el 1 de marzo de 1876, siendo ambas descritas en el catdlogo de la venta, y en
abril de 1902 lo hicieron nuevamente en la parisina galeria de Georges Petit, provenientes de
la coleccién del conde Leén Mniszech (n.* 12 y 13), junto con Le Repos dans le Parc (n.° 14),
una escena galante que fuera propiedad de Julio Mufioz, de Madrid. En el Hétel Drouot se
produjeron otras tres ventas a principios del siglo XX: el 9 de abril de 1913 aparecié “Jeune
Femme vétue de noir, debout dans la campagne” (n.c 139); el 28 de febrero de 1919, proce-
dente de la coleccion de Félix Gillet, se subasto la tabla “Carrosse dans un parc” (n.° 73), con
una dama descendiendo de una carroza tirada por dos caballos; y por ultimo, el 15 de febrero
de 1923 se vendié el pequeiio 6leo adherido a tabla titulado “La femme a Iéventeail” (n.c 141).
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Gracias a las obras localizadas y a la revision de los diversos inventa-
rios reales, se ha podido por fin determinar la totalidad de las obras que Paret
realizd con tematica portuaria para la Corona. La primera de la que se tiene
constancia, y que se considera la primigenia o, al menos, una de las primeras,
es una Vista de Bermeo [fig. 12] pintada sobre cobre. Mide 60,3 x 83,2 cm y
estd fechada en 1783. José de la Mano determin6 oportunamente, como habia
aventurado Juan J. Luna, que se correspondia con el nimero 215 —atn apa-
rece esta numeracion en la cara de la pintura- del inventario de 1787 de las
obras atesoradas por el principe de Asturias en la Casita del Principe o Casita
de Abajo. En concreto, figura en dicho inventario de la siguiente manera:
“(...) n° 215 Dos iguales en lamina; de Marina, que contiene: el uno: el Puerto
de Bermeo; y el otro: una Vorrasca a la Vista del Puerto. De vara de largo, y
poco menos de tres quartas de caida. Su Autor Luis Paret””. La catalogacion
y la ubicacion se repiten en el inventario de 1801 titulado Pinturas de la Casa
de campo del R.'Sitio de S." Lorenzo: “215. Dos: en la una el puerto de Bernces
[sic]; y en la otra una borrasca a la vista del puerto, son de vara de largo, y

23. Inventario de todas las pinturas que quedan colocadas en las Reales Habitaciones de la Casa
de Campo del Escorial del Principe N. S., c. 1787. Real Biblioteca de Palacio, Madrid, 1I-946.
Recogido en José Manuel de la Mano. “Luis Paret y Alcazar” en Carlos IV mecenas y colec-
cionista. Madrid : Patrimonio Nacional, 2009, p. 238; Juan José Luna. “Luis Paret y Alcazar
: obras inéditas y otras consideraciones sobre su pintura” en Archivo espariol de arte, t. 61,
n.° 244, 1988, p. 373, nota 3.

Fig. 12

Luis Paret y Alcdzar
Vista de Bermeo, 1783
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poco menos de tres quartas de ancho = D. Luis Paret™. Estas interesantes re-
ferencias confirman, ademads, la existencia de una segunda obra, seguramen-
te del mismo afo, de idénticas dimensiones y que también estaba realizada
sobre una lamina de cobre. Sin duda, la “Vorrasca’, actualmente en paradero
desconocido, no hace referencia a un puerto inespecifico, sino al mencionado
previamente de Bermeo, cuyo nombre se omite por la obvia redundancia. Por
lo tanto, estos dos cobres formaron pareja, algo muy habitual en las marinas
de la época, en las que, por lo general, se solia mostrar un juego plastico entre
un paisaje en calma, en este caso una vista “captada en hora de poca mar™>,
y otro mas convulso, con caracter efectista, en el que eran frecuentes las tor-
mentas, los naufragios o las borrascas. En la obra localizada de Bermeo, Paret
recoge una vista del antiguo “cay” o “puerto menor’, que actualmente es el
puerto viejo. Para pintarlo, se situ6 en el muelle derecho de la bocana de en-
trada, desde donde podia divisar ampliamente la villa, que domina el puerto
sobre un acantilado. Esta visiéon panoramica parte de la iglesia gética de Santa
Eufemia, a la izquierda de la composicion, pasa por la emblematica casa-torre
Ercilla, en el centro, y llega hasta las ruinas de la iglesia de Santa Maria de la
Atalaya, que habia sido uno de los templos mas imponentes de Bizkaia, aun-
que estaba entonces en ruinas®.

En relacion con otras vistas portuarias, existe un 6leo sobre tabla de
1784 conservado en la National Gallery de Londres que muestra una Vista de
El Arenal de Bilbao [fig. 13]. Sus medidas lo relacionan con los paisajes ber-
meanos, ya que son de idéntico formato, y también con el cuadro que, segtin
una referencia de 1792, colgé de las paredes de la casa vitoriana del conde de
Villafuente Bermeja, donde formé pareja con una Vista de Portugalete de las
mismas dimensiones”. Si se acepta un desfase minimo en la altura, la pintura
del museo londinense podria identificarse con la que fuera del aristdcrata,
pero, gracias a un inventario inédito de la coleccién del conde fechado en la
década de 1820, se sabe que las dos obras de su propiedad fueron pintadas

24. Pinturas de la Casa de campo del R.'Sitio de S." Lorenzo, 1801. Archivo General de Palacio
(AGP), Reinado de Fernando VII, caja 356, exp. 3. Agradezco a Angel Rodriguez Rebollo que
me haya facilitado esta referencia. La Casita del Principe o Casita de Abajo estaba ubicada en
El Escorial y, cuando el infante se convirtié en monarca, pasé a denominarse Casino del Rey.
Alli referencia en 1800 Cedn Bermudez la presencia de “otras vistas de distintos puertos’, que
no serfan otras que las de Bermeo , ya que las guipuzcoanas, de haber estado instaladas, ya se
encontraban en el Palacio Real para ese afio. Véase nota 66 y Cedn Bermudez, op. cit., p. 56.

25. José Milicua. “Un paisaje de Luis Paret” en Goya : Revista de arte, n.° 20, 1957, p. 126.

26. Javier Novo Gonzalez. “Luis Paret. Vista de Bermeo” en 110 afios, 110 obras. [Cat. exp.].
Bilbao : Bilboko Arte Ederren Museoa = Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2018, pp. 138-141.

27. “[...] vistas de Portugalete, y arenal de Bilbao, de I vara de ancho [83,59 cm], y 24 pulgadas
de alto [55,68 cm], su autor D. Luis Paret, quando era pintor de cdmara del Sefior Infante D.
Luis” Véase Lorenzo de Prestamero. Guia de forasteros en Vitoria por lo respectivo a las tres
bellas artes de pintura, escultura y arquitectura, con otras noticias curiosas que nacen de ellas.
Vitoria : Baltasar Manteli, 1792, p. 28. Si fueron realizadas cuando Paret era pintor de cimara
del principe, significa que son anteriores a 1785, fecha de su defuncion.
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Fig. 13

Luis Paret y Alc&zar
Vista de El Arenal de
Bilbao, 1784

The National Gallery,
Londres

Fig. 14

Luis Paret y Alcdzar
Vista de El Arenal de
Bilbao, 1783
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sobre lienzo®, por lo que hay que considerar que ambas estan en paradero
desconocido®. Descartada la posibilidad de que esta vista sea la del conde
de Villafuente, pareceria pertinente relacionarla con una obra pintada sobre
tabla que representaba Bilbao y que aparece con el nimero 268 en el inventa-
rio De Palacio nuevo de Madrid. Pinturas que no estdn en el Ymventario de la
Furriera, fechado hacia 1795-1800: “Una tabla de mas de vara de largo, y dos
tercias de ancho: contiene la Ria de Bilbao con barios personages, y en primer
termino marineros con muebles de desembarco: de Paret... §600”*. Esta obra
se registré también en 1808 en el inventario de la Real Casa del Labrador de
Aranjuez, justo antes de la entrada de los franceses: “342 Tabla, vara y quatro
dedos de largo, por tres quartas escasas de alto; la ria de Vilvao, con varios
personajes, y en primer término marineros con muebles que desembarcan =
Luis Paret... 400™". Sin embargo, si bien comparte soporte con la pintura de
la National Gallery, el hecho de que en los dos inventarios su ancho sea mayor
que el de una vara (83,59 cm) descarta esta asociacion. La vista de Bilbao del
Palacio Real fue, como otras tantas de Paret, saqueada por las tropas napoleo-
nicas, como se constata en el inventario de hacia 1814 Razén de las Pinturas
y otros efectos q.° faltan de este R.' Palacio Nuevo de Madrid, S." Lorenzo, S."
Ildefonso, Aranjuez, demas Casas de Campo..., un documento transcrito por
Angel Rodriguez Rebollo y facilitado por él para este estudio: “268. Una tabla
de mas de vara de largo, y dos tercias de ancho, la Ria de Bilbado con varios
personages, y en primer termino marineros con muebles de desembarco =
Paret...6007%2. Sino es la version de Londres, como apuntan las medidas, pue-
de tratarse de alguna otra vista desconocida®.

28. Agradezco a Ignacio Yera Nérdiz el acceso a este inventario, en el que figuran las siguientes
medidas en sistema métrico francés: 1 pie y 9 pulgadas de alto y 2 pies y 1 pulgada de ancho.
El ancho difiere de la referencia dada por Lorenzo de Prestamero en 1792, algo menor.

29. Podrian relacionarse las vistas de Bilbao y Portugalete del conde de Villafuente con dos
obras que estuvieron en comercio en México en 1832, cuya venta se anuncié de esta manera:
“Vista de Bilbao, original de D. Luis Paret. Vista del puerto y villa de Portugal &c., por el
mismo”. “Avisos” en Registro Oficial del Gobierno de los Estados Unidos Mexicanos. México
D.E.: Imprenta del Aguila, n.° 65, afio 3°, t. 7, 5 de marzo de 1832, p. 260. Ninguna referencia
refrenda esta hipotesis.

30. AGP, Administrativa, leg. 767, exp. 3. Recogido también por Diana Urriagli Serrano. Las
colecciones de pinturas de Carlos IV en Espafia. Madrid : Fundacion Universitaria Espafiola,
2012, p. 208, n.° 347.

31. AGP, Reinado de Fernando VII, caja 356, exp. 3. Recogido también por Ibid, n.c 348.
32. AGP, Reinado de Fernando VII, caja 356, exp. 3.

33. Gaya Nufio menciona una vista de Bilbao en la desconocida coleccion Mulla y otra “pintores-
quisima de la ria del Nervién en paradero desconocido”. A pesar de ser un gran trabajo, el catélo-
go con que el historiador acompand su estudio genera cierta confusion sobre la serie vasca. Por
un lado, menciona una obra titulada El Arenal de Bilbao en el Museo de Bellas Artes de Bilbao
que da como obra de Paret, pero que no existié y que confundié con otra del museo atribuida
sin fundamento al pintor madrilefio (n.° inv. 82/414). Ademids, el texto habla de las mencionadas
obras de la coleccion Mulla y la “pintoresquisima’, pero el catalogo solo recoge la version de Lon-
dres de la vista de Bilbao y la que por entonces se encontraba en la coleccién Olaso, actualmente
en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. Véase Gaya Nuilo, op. cit., 1952, pp. 109 y 141.
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Se conoce otra vista de Bilbao que, por sus medidas y su soporte en
lienzo, no puede asociarse con las anteriores. Se trata de la Vista de El Arenal
de Bilbao que conserva el Museo de Bellas Artes de Bilbao [fig. 14] y que, por
su composicion, guarda estrecha relacion con la obra homénima de Londres.
La del museo bilbaino perteneci6 a Jaime Olaso y estaba fechada en 1783 an-
tes de ser mutilada®, por lo que esta realizada con anterioridad al real encar-
go. Los analisis técnicos realizados recientemente confirman la idea de que la
obra fue recortada unos diez centimetros por el lateral izquierdo y por la parte
inferior, de modo que originalmente tendria las medidas estandar de la se-
rie*”. Una amputacion mayor sufrio la Vista de Portugalete del Museo Cerralbo
[fig. 15]. Sin duda, el lienzo fue recortado horizontalmente y muy probable-
mente de manera vertical. Sin descartar que Paret pudiera haber realizado
otras vistas de estas dos villas vizcainas, no es descabellado pensar que la del
museo de Bilbao y la del Cerralbo, que se pudiera datar hacia 1783, hubieran
formado pareja en origen, al igual que las del conde de Villafuente Bermeja.

34. Ibid, p. 141, n.° 23. Figura en la coleccién Olaso y “firmado en 1783”. Al parecer, poste-
riormente perdid la firma y la fecha, asf como otros detalles, “durante un inadecuado proceso
de restauracion”. Véase Javier Gonzalez de Durana. “Vista de Fuenterrabia, de Luis Paret y
Alcazar y su contexto de la serie pictdrica de ‘vistas de la Mar Océana’ : una pintura dividida y
el feliz reencuentro consigo misma” en Luis Paret y Alcdzar y los Puertos del Pais Vasco. Bilbao
: Bilboko Arte Ederren Museoa = Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1996, pp. 37 y 46. La obra
fue reproducida en 1947 en el Programa Oficial de Festejos de Bilbao, siendo ain propiedad
de Olaso y figurando la fecha de 1783. AHFB, Municipal, Bilbao, duplicados 0068/006.

35. Véase el estudio de José Luis Merino Gorospe en esta publicacion.

Fig. 15

Luis Paret y Alc4zar
Vista de Portugalete,

c. 1783

Museo Cerralbo,

Madrid

38



Al margen de estas vistas de Bilbao y Portugalete, se sabe que Paret
envid al principe de Asturias, el futuro Carlos IV, otra pareja similar con an-
terioridad al real encargo y de la cual se informa en el comunicado en el que
se revoca su condena remitido al pintor por el Ministerio de Gracia y Justicia
en 1785: “Es el tinico de los desterrados por suponerles contribuir 4 los des-
6rdenes de SA. 4 quien no se ha permitido volver a Madrid y el que hizo y
remiti6 al Principe las Bellas vistas de Bilbao y Portugalete™®. Estas pinturas
de la coleccion real son las que estuvieron a finales de siglo en las dependen-
cias del siguiente principe de Asturias, el futuro Fernando VII: “N.° 15. Dos
Quadros iguales de vara y siete dedos de ancho y vara menos cinco dedos de
caida, en que se representan Marinas y Vistas de Vilvado: Pintadas por D™
Luis Paret”. El mencionado inventario De Palacio nuevo de Madrid. Pinturas
que no estdn en el Ymventario de la Furriera, de hacia 1795-1800, ofrece sus
descripciones y medidas: “15. Dos[,] mas de vara de largo por mas de tres
quartas de alto, la primera la Ria de Bilbao con marineros descargando un
barco, varios muebles y gentes en la costa, y caballeros y sefioras 4 caballo: El
compaiiero Villa y Puerto de Portugalete con la costa de Cantabria. Paret™®.
Las obras se encontraron afos después, en 1808, en la Casa del Labrador del
Real Sitio de Aranjuez, catalogadas con unas dimensiones algo mayores: “297.
Dos, vara y quarta escasa de largo, por vara de alto, el uno la ria de Vilvao, con
varios Barcos, y en la costa muchas gentes algunas a cavallo, y el compaiiero,
Villa Puerto de Portugalete, y en la costa varios cavalleros y sefioras = Luis
Paret...400”%. El andlisis de la descripcién y las medidas hace pensar, en pri-
mera instancia, que esta vista sea la exquisita Puerto de Olabeaga [fig. 16], de
67,3 x 94 cm, que recoge un enclave que no pertenecia entonces a Bilbao sino
a la anteiglesia de Deusto, no anexionada atn a la Villa. Olabeaga funcionaba
como un antepuerto que permitia operar a escasa distancia del de Bilbao sin
tener que pagar sus aranceles. Aunque es dificil precisar la localizacién exacta,
se reconoce facilmente la ria a su paso por el barrio, “formado por una hilera
de casas, con almacenes de efectos para los buques, tiendas de comestibles, de
telas y otros articulos, en las que habita un vecindario ocupado en preparar
velas, estopa para la jarcia, pipas para la aguada, remos y otros enseres para
la marineria™. A la izquierda, con apenas construcciones, se ven los mue-
lles y astilleros donde estdn atracados barcos con mercancias transportadas

36. AHN, Secc. Estado, leg. 2566, n.c 153. Recogido por Alejandro Martinez Pérez. “[12] Luis
Paret y Alcazar. Unloading a Ship on an Estuary” en Fecit III : Spanish Old Master & Modern
Drawings. Madrid : José de la Mano Galeria de Arte, 2011, p. 52; Luis Paret y Alcazar, 1746-
1799, op. cit., p. 72.

37. Manuel Muiloz de Ugena y Matarranz. Inventario de todas las pinturas que estan colocadas
en las Reales Havitaciones [sic] el Principe Nro Sefior en el Real Palacio del Sitio de Aranjuez /
escrito por D. Man.l Mufioz de Ugena y Matarranz. Manuscrito, 1791-1807. Archivo del Mu-
seo Nacional del Prado, Madrid.

38. AGP, Administrativa, leg. 767, exp. 3. Recogido también en Urriagli Serrano, op. cit.,
p. 209, n. 349.

39. AGP, Reinado de Fernando VII, caja 356, exp. 3. Recogido también en Ibid.

40. Juan Eustaquio Delmas. Guia histérico-descriptiva del viajero en el Sefiorio de Vizcaya.
Bilbao : [s.n.], 1864, p. 358.
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en pinazas y gabarras hasta Bilbao. También refleja Paret los trabajos de ca-
lafateado que se acometian en la zona. A la derecha, en “la costa’, diversos
personajes componen un variopinto abanico social en el que se mezclan esti-
badores, aldeanas, un cazador con su perro y un aristocratico grupo a caballo
—se corresponde con el mencionado en los inventarios— al que acompana un
parroco. La obra se subasté en Christie’s (Londres) el 24 de marzo de 1922 con
el titulo genérico “A Spanish town” (n.° 111) y no fue hasta 1929 cuando José
de Orueta preciso6 el emplazamiento*'. Afortunadamente, en una reproduc-
cién de la obra realizada con motivo de la subasta de 1922 y conservada en la
Witt Library, aun figura en el angulo inferior derecho el nimero 297, que la
relaciona directa y definitivamente con la pintura de la coleccion real*. Por
desgracia, nada se sabe de la vista de Portugalete, que por sus dimensiones no
puede ser la del Museo Cerralbo, ligeramente mayor en altura®.

En relacion estricta con el regio encargo de 1785, se han localizado
cuatro obras, todas 6leos sobre lienzo de similares dimensiones —mayores a

41. José de Orueta. Memorias de un bilbaino, 1870 a 1900. San Sebastian : Nueva Editorial,
1929, ilustrativa al final del prélogo.

42. En la fotografia de la obra reproducida por Osiris Delgado se vislumbra el nimero de in-
ventario. Xavier de Salas indica errébneamente que la obra subastada en Christie’s en 1922 es la
vista de Bilbao de la National Gallery. Véase De Salas Bosch, op. cit., p. 264, nota 19.

43. Esta pareja de vistas vizcainas de la coleccion real puede relacionarse con las dos obras
aparecidas en México en 1832. Véase nota 30.

Fig. 16

Luis Paret y Alcdzar
Puerto de Olabeaga,

c. 1783
Upton House,

Warwickshire. National

Trust
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las de las vistas antes mencionadas-** y aparentemente realizadas a partir de
1786. Se trata de una vista de La Concha de San Sebastian, otra del guipuzcoa-
no Puerto de Pasajes [fig. 17] (custodiadas ambas por Patrimonio Nacional),
ademas de dos vistas que realiz6 de Fuenterrabia (una en el Museo de Bellas
Artes de Caen y la otra en el de Bilbao). La del museo de Bilbao [figs. 56-57]
fue dividida por la mitad y recortada, y sus fragmentos fueron coleccionados
de forma independiente hasta que, en la exposicién monografica de Paret ce-
lebrada en 1991, Gonzalez de Durana advirtié oportunamente de su proce-
dencia unica. Las cuatro vistas estan localizadas por vez primera en la “Pieza
quarta de la Terraza q°. cde 4 la escalera” del Palacio Real, segun el inventario
Pinturas existentes en este Palacio nuevo de Madrid del R'. Sitio de S". Lorenzo,
realizado en torno a 1800. En este documento figuraron de la siguiente ma-
nera: “Quatro, vara y media de largo p’. vara de alto; el primero vista de el
Arrabal de Fuente Rabia: El seg®. vista de Fuente Rabia tomada desde el [sic]
con la divisién de nuestra costa, y la de Francia: El tercero vista de Guipuzcoa
del puerto y ciudad de S". Sebastian, tomada desde la calzada antigua: Y el
quarto vista de el puerto de Guipzcoa de Pasages tomada desde el Fuerte &
la embarcadura...de L. Paret™. Este conjunto guipuzcoano debe constituir,
bien en su totalidad o bien parcialmente, “las Vistas de San Sebastian” que el
20 de noviembre de 1786 remitid el pintor a la Corte y que son mencionadas
por el parroco de Santa Maria de Viana, para quien empezaba a trabajar en
esas fechas*. No existe en los inventarios reales ninguna referencia mas ni a
una segunda vista de San Sebastian, como se ha llegado a suponer, ni a otra
costera guipuzcoana.

Se sabe que en 1808 el conjunto guipuzcoano habia sido separado.
Por un lado, colgaron en la “Douziéme et derniere piece” de la Biblioteca del
Palacio Real la “vue du Passage” y la “vue de S. Sebastien”. Las obras fueron
inventariadas para José Bonaparte por Fréderic Quilliet, quien las describid
asi: “tres agréables, exacts a la rigueur, jolis sites, bien choisis, artiste de mérite
mais ton de couleur ingrat™’. Por su parte, las vistas de Fuenterrabia estuvie-
ron en la Casa del Labrador de Aranjuez entre 1807 y 1808 junto a la vista de
Bilbao sobre tabla que fuera de la coleccidn real y la pareja de vistas de Bilbao

44. En concreto, en torno a los 82 x 120 cm. Las de menores dimensiones son de unos 60 x 83
cm. Paret emple6 la vara como medida estandar. Asi, por lo general, estas obras regias son de
una vara de alto (83,59 cm) por una y media de largo (125,38 cm); mientras que algunas de
sus versiones menores, las anteriores al encargo, median exactamente la mitad: tres cuartos de
vara de alto (62,69 cm) por una de largo (83,59 cm).

45. AGP, Administrativa, leg. 767, exp. 2. Agradezco a Angel Rodriguez Rebollo que me haya
facilitado esta referencia.

46. Luis Paret y Alcazar, 1746-1799, op. cit., p. 96.

47. Description des Tableaux du Palais de S.M.C. par son trés humble & fidéle serviteur, Fréde-
ric Quilliet. a Joseph Napoleén, 1808 [Real Biblioteca de Palacio, Madrid, I1/3269]. Publicado
por José Sancho Gaspar. “Cuando el Palacio era el Museo Real : la colecciéon de pintura en
el Palacio Real de Madrid organizada por Mengs, y la description des Tableaux du Palais de
S.M.C. por Fréderic Quilliet (1808)” en Arbor : Ciencia, pensamiento y cultura, n.° 665, 2001,
pp- 83-141. Ademds, en su inventario, Quilliet menciona en otra sala una obra de estilo de
Paret: “Genre de L. Paret: une citadelle; trés gentil”.
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(actualmente, de Olabeaga) y de Portugalete. En ese momento fueron cata-
logadas de la siguiente manera: “317. Dos, bara y media escasa de largo, por
vara escasa de alto, el uno vista de Fuente-Ravia, en primer término marineros
fumando y veviendo, y unas mugeres: la una con un pano blanco en la mano
y un Perro y al lado opuesto un Pastor y machos cabrios; el compaiiero, vista
del Arrabal de Fuente-Rabia, en primer término descanso de Soldados, una
Sefiora de paseo con quitasol, y un cavallero, con un Nifio y Criada, con varias
personas en la costa = L. Paret...640”*. Gonzalez de Durana relacioné una de
estas vistas, concretamente la diseccionada, con una que pertenecié a la colec-
cién de José Bonaparte®. En el momento de la invasién francesa se registran
dos obras de Paret de manera genérica en el Inventario de los quadros y obras
de escultura existentes en este R' Palacio de Madrid, de 1811*. Concretamente,
situadas en el “Gavinete que sigue tapiceria verde’, se encontraron: “[345] Dos
paisages y marinas. Luis Paré”, obras que Luna identificé con las vistas de San
Sebastian y de Pasajes, afirmacion plausible habida cuenta de que son las dos
unicas vistas de Paret que quedaron en la coleccidn real, pues las otras siete

48. Publicado por Urriagli Serrano, op. cit., p. 209, n.>* 351, 352 y 353. Morales la cita con un
pequeiio desajuste en el alto. Véase Aranjuez Ynventario General de las Pinturas que existen en
aquel Real Palacio, afio 1818. AGP, Historica, caja 329, recogido por Morales y Marin, op. cit.,
pp- 230-231. El nimero 317 aun figura en la version del museo de Caen.

49. Gonzélez de Durana, op. cit., 1996, p. 36. Georges Bertin recogié en un apéndice de su li-
bro Joseph Bonaparte en Amérique (1815-1832) la lista de cuadros y artistas que conformaron
la galeria de José Bonaparte. De Paret identificé cuatro con los nimeros 63, 64, 80 y 129: “63,
3.000 fr. Vue d'un village sur la mer avec figures, Paret”; “64, 3.000 fr. Vue d’un paysage avec
figures, L. Paret”; “80, 3.000 fr. Ville sur le bord de la mer avec figures, L. Paret” y “129, 3.000
fr. Paysage avec figures, L. Parret [sic]”. Véase Georges Bertin. “Liste des tableaux de la galerie
de Joseph Bonaparte” en Joseph Bonaparte en Amérique (1815-1832). Paris : Librarie de la
Nouvelle Revue, 1893, apéndice B, pp. 415-420. Esta cantidad de obras se corresponde con
la de dos ventas pdstumas de la coleccidn, por lo que se deduce que son los mismos cuadros.
El primero en aparecer lo hizo en 1845, procedente de la libreria del palacio de José Bona-
parte en Bordentown, Nueva Jersey: “54. 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 in. H”.
Véase Thomas Birch. Catalogue of valuable paintings & statuary, the Collection of the Late José
Bonaparte, Count de Survilliers : to be sold at public sale on Wednesday & Thursday, September
17" and 18", 1845, et the mansion at Bordentown, New Jersey. New Jersey : [s.n.], 1845, p. 6,
n.° 54. Por la fecha, el soporte en lienzo y las medidas (73,6 x 116,8 cm) —pudo haber sido
recortada unos cuatro centimetros o bien se midi6 de forma imprecisa-, se trata sin duda de
una de las obras del encargo real, pero es dificil asegurar con certeza, como hace Gonzélez de
Durana, que sea la Vista de Fuenterrabia de la pinacoteca bilbaina, aunque todo apunte a ello.
Las otras tres obras de la coleccién Bonaparte salieron a la venta en Londres el 4 de abril de
1846, procedentes también del palacio de Bordentown: “3. A View on the Rhone, with figures;
very delicately finished”, “4. A View of the South of France, with groups of elegant figures in a
garden” y “5. View of a Town on a River”. Véase Catalogue of thirteen pictures by Italian and
Dutch masters property of Joseph Napoleon Bonaparte, Ex-King of Spain, Deceased. London :
Christie & Manson, 4 de abril de 1846, p. 3, n.° 3-5. Solo por las descripciones no se pueden
relacionar con las conocidas actualmente. Ademads, aparece una referencia a una localizacion
en el sur de Francia, algo que carece de explicacidn, excepto si esto se hizo, como apunta Juan
J. Luna, para hacer mas atractiva la venta. Luna, op. cit., 1988, n.° 244, p. 382.

50. Archivos Nacionales de Francia. Fondo Joseph Bonaparte, 381 AP, 15, dossier 6. Publica-
do por Juan José Luna. Las pinturas y esculturas del Palacio Real de Madrid en 1811. Madrid
: Fundacion Rich, 1993, p. 89, n.° 345. Luna las identificd con la vista de San Sebastidn del
Palacio de la Zarzuela y la “Marina” del Palacio Real de Madrid.
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(las dos de Bermeo, las de Bilbao y Portugalete, la de Bilbao sobre tabla y las
dos de Fuenterrabia) acabaron en manos francesas®. En 1814 se vuelven a
consignar en la “Segunda Pieza Verde” del palacio, decorada en su techo con
la alegoria de “La Fama y Hercules”, dos obras “de dos varas menos quarta de
largo por vara y quarta de alto = Vistas de Puertos = De Paret. 146”**, que por
las fechas debian de ser las de San Sebastian y Pasajes.

En definitiva, todo indica que, desde que recibid oficialmente el encar-
go, Paret solo realiz6 cuatro obras (las guipuzcoanas) y que, con la entrega de
estas, ceso la realizacion de vistas del Cantabrico. No se conocen ni referencias
mads tardias, ni vistas portuarias fechadas con posterioridad. Ademas, para
1787 el pintor estaba preparando su retorno a Madrid y plenamente centrado
en acabar durante esa primavera-verano el gran proyecto decorativo de Viana.
Se sabe que las vistas de San Sebastian fueron realizadas en el verano de 1786 y
el tema escogido quiza se debi6 a la necesidad de completar las vistas vizcainas
existentes en palacio. De hecho, las vistas de San Sebastian eran conocidas por
Floridablanca, por lo que es mas que probable que hubieran sido acordadas es-
pecificamente como inicio de la serie. En San Sebastian Paret estuvo tomando
apuntes del natural en junio de 1786, un mes antes de recibir oficialmente el
encargo, y a su regreso a Bilbao, tras un accidente en el que se quemé la mano
con polvora, se dedico casi de manera exclusiva a su ejecuciéon®. Las obras
fueron enviadas a la Corte el 20 de noviembre de ese mismo afo, resumi-
das genéricamente como “las vistas de San Sebastian”, porque asi habian sido
mencionadas por Floridablanca el 25 de septiembre, cuando le transmitio la
autorizacion del rey para “que luego que concluya las vistas de San Sebastian,
pase a cumplir su contrata [de Viana] sin perjuicio de que después vuelva a
continuar su comision de vistas de los Puertos del Océano”*. Es probable que
Floridablanca no supiera que una de esas vistas de San Sebastidn finalmente
serfa una vista de Pasajes, salvedad que quiza justifique la etiqueta al dorso,
considerada de la mano del propio Paret, en la que se especifica: “Guipuzcoa.
Vista del Puerto de Pasages tomada por el frente a la embocadura y desde la
parte interior del mismo Puerto, en ocasion de marea baja”.

Cabe suponer que las vistas de Fuenterrabia se realizaran en el mismo
verano de 1786, si bien cuatro obras de esta envergadura en una sola tempora-
da parecen demasiadas, mas si se tiene en cuenta que el proposito solamente

51. Ademas, se inventario en el “Gavinete que sigue de tafetan carmesi” la obra “[258] Paisaje
y una Ciudadela. Paret. Su estilo”. Véase José Luna, op. cit., 1993, p. 85, n.° 258. Se trataria de la
obra inventariada por Quilliet en 1808: “Genre de L. Paret: une citadelle; trés gentil”

52. 1814. Ynventario de las Pinturas que existian en este R. Palacio de Madrid En dicho Afio,
1814. AGP, Administrativa, leg. 38, exp. 60. Agradezco a Angel Rodriguez Rebollo que me
haya facilitado esta referencia. Existe otra transcripciéon del documento en el Archivo del
Museo Nacional del Prado. Las medidas son superiores a las de las mayores de la serie, quiza
porque se midieron con marco.

53. Carta de Luis Paret, Bilbao, 17 de julio de 1786. Transcrita por Morales y Marin, op. cit.,
p- 249, doc. 29.

54. Carta del conde de Floridablanca, San Ildefonso, 25 de septiembre de 1786. Luis Paret y
Alcdzar, 1746-1799, op. cit., p. 104.

Paret pingebat
Bilbao

Javier
Novo Gonzdlez

43



comprendia dos obras al aio y tenia que acometer, ademas, el importante pro-
yecto de Viana. Paret pudo ejecutar, por tanto, estas obras en 1787 e incluso
puede valorarse que las acabara en Madrid, a tenor de los “dos borrones de
Paisage pintados al olio, modernos” que el pintor declar6 en marzo de ese
afio para ser trasladados a Madrid junto con el resto de los objetos, libros y
“quadros de estudio” que tenia en Bilbao®™. A partir de ese momento, Paret
abandono el proyecto.

Existen numerosas dudas respecto a cdmo se concibio esta serie. Se
sabe que el 4 de julio de 1786 “Carlos III le comisiona para pasar con quince
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”*. De ser correcta
esta referencia, los honorarios parecen desproporcionados, pues esta canti-
dad corresponde a la némina anual de pintores de camara del rey como, por
ejemplo, Goya, nombrado el 25 de junio de 1786; y es similar a la que cobraba
Paret como pintor del infante don Luis. Por tanto, no es aventurado insistir en
la relacion de semejante asignacion con la voluntad del fallecido hermano del
monarca, quien no disimulaba su animadversion hacia el pintor. Desde luego,
el encargo debié de darle un respiro al pintor, que tenia puestos sus intereses
fuera de Bilbao y no disfrutaba de mas remuneraciones estables que el proyec-
to de Viana. Se sabe que, en diciembre de 1785, libre ya del destierro pero sin
haber recibido atn el encargo de los puertos, aventuraba desde la Villa, que
aceptaba la ejecucion de la pintura de la capilla de San Juan del Ramo porque
seria “acaso la ultima que egecutaré por estos paises™™.

Por sus evidentes diferencias tanto estilisticas como formales, no se
han relacionado convenientemente las vistas portuarias de Paret con el tra-
bajo encomendado desde 1781 al pintor valenciano Mariano Sanchez (1740-
1822), quien, con el fin de conformar un gabinete de marinas para el princi-
pe de Asturias, estaba inmerso en la “coleccion completa de todas las vistas,
puertos y bahias de Espaia e islas adyacentes, asi como de sus arsenales™®. La
empresa de Sdnchez tenia vision topografica —hasta el punto de emplear para
su realizacion la cdmara oscura- y un marcado caracter documental, aspectos
en sintonia con las premisas de la Ilustracion y que le distanciaban de la obra

55. “Lista de los Utiles al Estudio de Pintura de D". Luis Parét, Académico de Mérito de la R\
de S~ Fernando en serv® de S.M.”. Archivo General de Simancas, Secretaria de Hacienda, leg.
1280, siglo XVIII, afo 1787, recogido por Alejandro Martinez Pérez. “La biblioteca de Luis
Paret y su legado a la Academia de San Fernando” en Academia : Boletin de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, n.° 110-111, 2010, p. 22. Ademas, se mencionan “Quatro
pequerios paisages en circulo, dos de ellos sobre cobre”. Si se da por buena la referencia de la
obra fechada en 1786 procedente de la coleccién de José Bonaparte (véase nota 49), el pintor
realiz6 el envio a Madrid de las vistas guipuzcoanas el primer afio. Los dos “borrones” decla-
rados se corresponderian, por tanto, con otros posibles paisajes de la serie o bien pudo haber
una vista de Fuenterrabia en el primer envio de las “vistas de San Sebastidn”

56. Delgado Mercado, op. cit., p. 36.
57. Morales y Marin, op. cit., p. 248, doc. 26.

58. Adela Espinds Diaz. “Mariano Sanchez (1740-1822) : paisajista al servicio de la Corte” en
IV Jornadas de Arte : el arte en tiempo de Carlos III. Madrid : Alpuerto, 1988, p. 325.
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del pintor madrilefio, plena de sentimiento, chispeante y vivida. Sanchez fue
puesto en néomina por la Corona con una asignaciéon de 7.200 reales anuales™
y entre 1782 y 1792 pintd unas seis vistas al aito. En 1786 este tenia ya casi
finalizada la zona andaluza —desde las costas de Cadiz hasta las de Alicante-y
un afo después se le encargd la ejecucion de “todos los Puertos de la Costa
del Principado de Cataluiia, y la del reyno de Valencia, hasta Denia y Cabo de
San Antonio™®, litoral que conectaba con el ya realizado.

Por otro lado, en 1792, el infante, ya convertido en rey, resolvid
que Sanchez pasara “a4 las Costas de Galicia y Asturias & pintar sus vis-
tas y Puertos™. El pintor acabaria realizando, en sus propias palabras, las
de los “puertos maritimos de la costa de Galicia, Asturias y montaias de
Santander”®, es decir, todo el litoral Cantabrico excepto el Pais Vasco, terri-
torio de importantes puertos que Sanchez nunca llegé a pisar. Parece extrafia
esta ausencia tan concreta en una empresa tan minuciosa, sin que hubiera una
solucidn establecida para rellenar ciertos vacios o una voluntad especifica de
que otros pintores realizaran regiones concretas; mas si se tiene en cuenta que
la incesante actividad de Sanchez le llevé a ejecutar entre 1781 y 1803 un total
de ciento dieciocho vistas®. Analizando las fechas de sus obras y las salveda-
des de su produccion, no cabe duda de que las vistas vascas de Paret guardan
relacion con este encargo. José de la Mano sefnala un hecho que refuerza esta
teoria: Sanchez no realizd la vista del importante puerto de Valencia, a pesar
de ser su ciudad natal, de haber constancia documental de que pasé por alli
mientras pintaba el “reyno de Valencia” y de ser voluntad expresa del pin-
tor. Sobre esto se ha especulado con que al principe de Asturias le hubieran
servido algunas de las pinturas del salmantino Antonio Carnicero, como las
populares Vista de la Albufera de Valencia (Museo del Prado) y Caza de patos
en la Albufera de Valencia (Patrimonio Nacional. Palacio Real de Oriente)®,
ademas de algunas marinas y escenas de pescadores que Mariano Salvador
Maella habia pintado para la Pieza de Damas del Palacio del Pardo, que, si

59. José Manuel de la Mano. “Mariano Sanchez y las colecciones de ‘vistas de puertos’ en
la Espaina de finales del Siglo XVIII” en I Congreso Internacional Pintura Espariola del siglo
XVIII. Marbella : Fundacion del Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo, 1998, p. 355.

60. Ibid, p. 364, Apéndice, documento II.
61. Ibid, p. 360.
62. Ibid, p. 365, Apéndice, documento III.

63. Incluye tanto las vistas del litoral pintadas hasta 1796 como una serie menor realizada a
partir de esa fecha que recogia localidades de interior. Espinds Diaz, op. cit., p. 325.

64. Las obras también debieron de formar pareja y tienen las mismas dimensiones que las vis-
tas de Bermeo de Paret, a quien, por cierto, en algin momento se le atribuyeron. Véase Gaya
Nuiio, op. cit., p. 108. No se sabe con exactitud cuando realizé Carnicero estas obras, que se
han fechado histéricamente hacia 1783, si bien también se les ha asignado una datacién entre
1803 y 1807. Aparecen inventariadas por primera vez en De Palacio nuevo de Madrid. Pintu-
ras que no estdn en el Ymventario de la Furriera, un documento que se ha fechado hacia 1795-
1800, y figuraban de la siguiente manera: “406. X. Otras dos de vara de ancho por tres quartas
de alto, la una la Albufera de Valencia, y en el mar varios barcos con cazadores tirando 4 las
aves: la otra la orilla del mar de Valencia con cazadores que se embarcan para ir 4 la Albufera;
de d°. Antonio Carnizero...16000”. AGP, Administrativa, leg. 767, exp. 3.
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bien no son estrictamente valencianas, desprenden una ambientacién y un
espiritu que las aproximan. Parece que al principe, a tenor del tratamiento
que en palacio se dio a la coleccion, le interesé mas el hecho de que estuviera
completa que el que saliera de una misma mano.

En este sentido, se sabe que las vistas de Sanchez se ubicaron en ori-
gen en la Casita del Principe o Casita de Abajo de El Escorial, donde tem-
pranamente, hacia 1787, diez de ellas -la mayoria de Cadiz, pero también de
Coérdoba y Gibraltar- estan instaladas junto a las vistas de Bermeo de Paret®.
Poco después, hacia 1800, en el Palacio Real, procedentes de las dependencias
del Real Sitio de San Lorenzo de El Escorial, presumiblemente de la Casita
de Abajo, se consignan, como ya se ha mencionado, cuatro vistas guipuzcoa-
nas de Paret junto a ocho del litoral cantabro de Sanchez®. Estos cuadros de
Sanchez de “cinco quartas de largo p. tres quartas de alto” daban continuidad
a las vistas guipuzcoanas de Paret, ya que el primero era una “vista de la Villa
de Jijon; Segundo Muelle de S". Tander; Tercero Castillo de S. Anton; Quarto
vista de la Coruiia, 5°. vista de id; Sexto Arenal del Ferrol; Septimo darsena de
el Ferrol; y el octabo el dique del Ferrol... de Sanchez”. Esta secuencia avala
la teoria de que ambas series, a pesar de sus diferencias en cuanto a factura
y estilo, fueron entendidas dentro de una misma concepcién ilustrada. A fi-
nales del siglo XVIII, la tabla de la vista de Bilbao y las vistas de Olabeaga
y Portugalete ya estaban reunidas con otras cuatro de Sanchez, en concreto
con las de los puertos de Malaga, Almeria y Marbella, pero también con las
de Valencia de Antonio Carnicero”. Y en 1814, en la segunda pieza verde
del Palacio Real, las obras de Paret y Sanchez compartian espacio con las de
Maella, no asi con las de Carnicero. De esta forma se inventariaron: “Dos
varas menos cuarta de largo vara y cuarto alto, vistas de puertos = Paret”, “26
vistas de puertos = Sanchez” y “Seis de vara y cuarta de largo mas de dos ter-
cias de alto, vistas de puertos de = Maella™.

Esta claro, por tanto, que las obras de Sanchez y Paret debieron de ser
complementarias. Ya se ha mencionado la posibilidad de que Floridablanca
alentara el encargo a Paret y es impensable que, estando el conde al corrien-
te del trabajo que venia haciendo Sanchez, se le comisionara al pintor va-
lenciano el litoral norte habiéndole pedido a Paret algo similar. No hay otra

65. Inventario de todas las pinturas que quedan colocadas en las Reales Habitaciones de la Casa
de Campo del Escorial del Principe N. S., c. 1787. Real Biblioteca de Palacio, Madrid, I1-946. En
1801 aparecen inventariadas nuevamente en la Casa de Campo del Real Sitio de San Lorenzo
de El Escorial. Véase Pinturas de la Casa de campo del R.'Sitio de S." Lorenzo, 1801. AGP, Rei-
nado de Fernando VTI, caja 356, exp. 3.

66. En la Casita de Abajo pudieron estar colgadas o simplemente custodiadas temporalmente
antes de su traslado a las nuevas dependencias del Palacio Real. En la “pieza sexta 4 la Terraza”
del Palacio Nuevo de El Escorial colgaban otras quince vistas de Sanchez, la mayoria de las
costas catalana y levantina, pero también alguna de Asturias y Galicia.

67. De Palacio nuevo de Madrid. Pinturas que no estdn en el Ymventario de la Furriera, c. 1795-
1800. AGP, Administrativa, leg. 767, exp. 3.

68. 1814. Ynventario de las Pinturas que existian en este R. Palacio de Madrid En dicho Afio,
1814. AGP, Administrativa, leg. 38, exp. 60.
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justificacién para que Sanchez realizara toda la cornisa cantdbrica excepto la
vasca y, ademas, empezara su labor septentrional en 1792, fecha en la que se
ha establecido que Paret finaliz6 sus vistas de los “puertos del Océano” (o re-
nuncié a ellas).

;Pero qué ocurrié para que Paret realizara solo las vistas del Pais
Vasco cuando en todas las referencias de la época se menciona el encargo de
las del Cantabrico entero?®® ;Es posible que detras de esta peticion estuviera
el interés de Carlos III de mantenerle en un velado destierro? Puede ser una
curiosa ironfa, o una simple casualidad, pero, tras derogarsele la condena,
el pintor hubo de trabajar a una distancia de la Corte similar a la que se le
impuso en 1778. Abundando en esta teoria de un destierro encubierto, Paret
solo se animo6 a establecerse de forma continuada en Madrid en 1789, una
vez fallecido Carlos III en diciembre del aio anterior. Puede pensarse que se
asegur6 de mantener en todo momento una oportuna distancia con el rey. Ya
en su estudio madrilefo, solo podia emplear como referencias para continuar
el encargo, por un lado, los recuerdos de sus desplazamientos costeros y, por
otro, algunos “borrones” y notas traidas de Bilbao, un material relacionado
exclusivamente con el litoral vasco. ; Co6mo iba entonces a representar el resto
del Cantébrico? Quizd poco animado a desplazarse nuevamente por la cos-
ta norte y deseoso de mantenerse en la Corte, decidié abandonar esta tarea
cuando fue nombrado vicesecretario de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando y secretario de su “Junta de Comision para las obras publicas”,
esto es, de la Comision de Arquitectura’™. Ademas, al parecer, ese mismo afio
se le encomendaron las “vistas de Madrid, sitios reales y funciones ptblicas”
con la misma asignacion de 15.000 reales”. Con el nombramiento y el nue-
vo encargo podia discretamente renunciar al proyecto real de los puertos.
Ademads, su cargo en la Academia resolvia en parte el dilema econémico que
le planteaba la renuncia al proyecto, algo que debi6 de tener muy presente por
el horizonte incierto que le habia provocado el destierro.

Estilisticamente, en las vistas portuarias de Paret pueden encontrarse
denominadores comunes, como su tratamiento majestuoso e idealizado, y la
presencia de carismaticas figuras. La mise en scéne de los personajes se efec-
tua soberbiamente, distribuyéndolos en masas bien definidas, mas o menos
aisladas entre si, que se integran perfectamente en ese todo significativo que
son los paisajes. A su vez, a pesar de estar articuladas como meros comple-
mentos, estas figuras le permiten al pintor, por su reducido tamario, enfatizar
el caracter sublime del entorno. Como sefiala Luna, “la relacién protagonistas/

69. En fecha tan temprana como marzo de 1787, el conde de Floridablanca escribié sobre
Paret que fue “[...] destinado por el Rey 4 pintar vistas de los Puertos del Oceano” Martinez
Pérez, op. cit., 2010, p. 20.

70. Kalendario manual y guia de forasteros en Madrid, para el afio de 1796. Madrid : Imprenta
Real, 1796, p. 103.

71. Existen numerosas dudas acerca de este encargo, pues no se conoce ninguna obra concreta
relacionada con él, si bien se le han vinculado cuadros importantes como El Jardin Botdnico
desde el Paseo del Prado [fig. 97].

Paret pingebat
Bilbao

Javier
Novo Gonzdlez

47



escenario se decanta a favor del segundo, que resulta magnificado y colorista
por contraste con los menudos personajes que lo pueblan casi sumergidos en
é”?”. Con el empleo de esta férmula, Paret se muestra una vez mds conocedor
de las novedades europeas. Concretamente, el paisaje tiene un tratamiento
similar al de una tipologia muy extendida que derivaba en gran medida de
las escenografias arquitectonicas y de los estudiados encuadres que emplea-
ban los quadraturisti y los vedutistas italianos, cuyos patrones de composicion
fueron a su vez interpretados y difundidos por artistas franceses que habian
residido en Italia como Hubert Robert (1733-1808) y Claude-Joseph Vernet
(1714-1789). Histéricamente se han vinculado las obras de Paret con las vistas
de los puertos franceses que, desde 1757 hasta 1763, realizé Vernet por encar-
go del marqués de Marigny para el rey Luis XV. Es bien conocido que Paret
conservaba entre sus pertenencias quince imagenes grabadas de los Ports de
France de aquel” y que el pintor avifionés gustaba al principe de Asturias, el
futuro Carlos IV, quien le habia solicitado varias obras. No es extrafio que
Carlos III concediera el encargo a Paret, cuyas vistas vascas presentes en la
coleccién real demostraban que su estilo encajaba a la perfecciéon con la linea
paisajistica instaurada por Vernet.

Lo cierto es que Paret se muestra absoluto dominador del espacio y de
los volubles efectos atmosféricos de la costa vasca, con su accidentada y dispar

72. Luis Paret y Alcazar, 1746-1799, op. cit., p. 34.

73. Martinez Pérez, op. cit., 2010, p. 20. También pudo conocer en Bilbao las obras y grabados
de Vernet de la familia Gortazar. Véase Gomez Gomez, op. cit.

Fig. 17

Luis Paret y Alcdzar
Puerto de Pasajes, 1786
Patrimonio Nacional,
Palacio Real de la
Zarzuela




orografia. A nivel compositivo, tiende al empleo de la proporciéon propia del
paisajismo europeo mencionado, que presenta una mayor parte de celaje que
de terreno, aspecto que provenia, a su vez, del paisajismo clasico holandés del
siglo XVII. Por lo general, se reconoce una marcada perspectiva, con un habil
uso en el juego de diagonales, que a veces convergen en un nitido punto de
fuga, como se aprecia en la bocana del puerto de Pasajes o en el desarrollo del
muelle de Olabeaga. Su habilidad cromatica, manifiesta en el uso sinfénico
del azul, y la cuidadosa captacién luminica, con especial atencion a la luz del
atardecer, lo aproximan a la nostalgica vision dieciochesca de la naturaleza
y al concepto de lo sublime. Ademas, en los detalles también se revela ese
espiritu romantico propio del pintor viajero especialmente atento a las actitu-
des y las escenas cotidianas, pero que no cae en un anodino pintoresquismo.
Aunque estas caracteristicas le distancian en cierto modo del pleno rococd,
Paret recoge aun personajes, normalmente jovenes pescadores y campesinos,
cuyas fisonomias y actitudes tienen sus precedentes en los aldeanos y pastores
de Francois Boucher (1703-1770) o Antoine Watteau (1684-1721), estereoti-
pos habituales de las pastorales, un género muy extendido en la pintura, la
musica, el teatro o la literatura del siglo XVIII que representaba escenas de
cardcter lirico, épico o dramatico en un marco natural en el que los interlo-
cutores, pastores y pastoras, reflejaban un tipo de vida bucélica. Sumamente
literarios, los personajes de Paret son protagonistas de un mundo utépico,
una “arcadia” en la que los sentimientos y la naturaleza idealizada predomi-
nan sobre la realidad. Los puertos son contemplados “como un paisaje para el
placer en vez de hacerlo como un lugar para el trabajo™*.

Ademas de su valor artistico, estas representaciones tienen especial
relevancia desde el punto de vista histdrico, ya que en ellas Paret recoge una
vision fidedigna de las localidades portuarias vascas, en concreto de aquellas
que fueron muy florecientes a nivel internacional en las postrimerias del si-
glo XVIII y responsables, en parte, del espectacular crecimiento del pais. No
existieron en la época muchas obras de este estilo y mucho menos con esta
calidad, ni en el Pais Vasco ni en Espana, exceptuando la coleccién de Mariano
Sénchez y la serie de treinta y tres vistas de puertos dibujadas entre 1782 y
1785 por Pedro Grolliez y Servier, un teniente ingeniero de origen francés.
Este conjunto realizado por Real Orden fue promovido también por el conde
de Floridablanca y contiene algunas obras dedicadas al Pais Vasco (Museo
Naval de Madrid)”.

74. Luis Paret y Alcazar, 1746-1799, op. cit., p. 248.

75. A estos encargos de caracter ilustrado realizados durante el reinado de Carlos III se suele
asociar la Coleccién de vistas de los puertos de Espafia y Portugal, en continuacion de las de
Francia, de Alexandre-Jean Noél, discipulo de Vernet, llevada al grabado por Francisco Allix
e interrumpida por el estallido de la Revolucién Francesa. También hay alguna estampa ais-
lada del puerto de Cadiz de Nicola Maria Ozanne, “ingeniero de Marina y pensionado de Su
Majestad [Luis XVI]”. Excepto en el caso de Grolliez, ninguna afecté al litoral vasco, lo que
convierte el trabajo de Paret en un testimonio unico y de inestimable valor para el arte y la
historia de Euskadi.
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La importancia de las vistas de Paret se afianza por la aparicion de
enigmaticos antepasados vascos de los que apenas existen representaciones
cotidianas, atareados en las faenas propias de la actividad portuaria o bien en
actitudes ociosas. Estos se pueden ubicar en la antesala —aunque ideoldgica y
plasticamente en las antipodas- de lo que se ha denominado costumbrismo
vasco, género desarrollado por un buen nimero de artistas en las décadas
posteriores. Sin embargo, a las amables faenas de los cuadros de Paret, donde
apenas se muestra el esfuerzo fisico, se opondran un siglo después las crudas
escenas laborales. El pintor madrilefio realizé recreaciones artisticas de unos
paisajes que, a pesar del rigor topografico, no son reconocibles por el especta-
dor actual, debido a la transformacién que sufririan estas localidades no solo
en cuanto a su morfologia, sino también en los roles de sus protagonistas. En
este sentido, resultan especialmente llamativos los personajes femeninos, con
destacada presencia: las candidas estibadoras que se ocupan desenfadadas de
la carga, descarga y distribucién de mercaderias (en gran parte procedentes
del comercio internacional), “damiselas de pie descalzo que cumplen su ruda
tarea casi a paso de minué””, las lindas damas que felizmente embarcan o
desembarcan -en una especie de embarque mundano para la isla de Citerea
de Watteau- o aquellas que gobiernan embarcaciones a remo, que parecen
mas de recreo que de pesca, son diametralmente opuestas a las cargueras,
sirgueras, venaqueras o bacaladeras que a finales del XIX trabajaron en unas
condiciones laborales extremas para las navieras y siderurgias del pais. No
obstante, mas alla de las diferencias coyunturales entre las dos centurias, lo
cierto es que Paret mostr6é una realidad idealizada y dulcificada en exceso.
Era un pintor de su tiempo y su almibarado, pero a la vez encantador, estilo
respondia a las demandas de la frivola sociedad del XVIII. Las escenas de as-
pecto amable y un tanto complaciente son fruto no solo del encargo real, sino
también del gusto por el decorativismo de interiores, que conocid un éxito sin
precedentes por la exigente demanda de una burguesia adinerada e ilustrada.
En concreto, este tipo de representacion portuaria tuvo su origen, en buena
medida, “en la mentalidad romantica y en el creciente deseo de la burguesia
maritima de decorar sus salones con un recuerdo explicito a las fuentes de su
enriquecimiento y a su raigambre local””’.

La singular pericia de Paret para acomodarse a las preferencias del
momento hizo que su éxito se extendiera a muchos géneros y técnicas. Su
amplio espectro artistico se completa con una vasta obra sobre papel’, en la

76. Milicua, op. cit., p. 126.

77. Begonia Alonso Ruiz ; Luis Sazatornil Ruiz. “De San Sebastidn a Cadiz : iconografia urbana
de los puertos atlanticos (siglos XVI-XIX)” en Anuario Instituto de Estudios Historico Sociales
(IEHS), n.° 24, 2009, p. 170.

78. Se conocen algunas vistas costeras o portuarias de Paret realizadas sobre papel. El 27 de
abril de 1846, por ejemplo, se subastaron en Christie & Manson de Londres, procedentes de la
coleccion espaiiola del vizconde de Castelruiz, dos dibujos representando “Two views of Bil-
boa”. Véase Catalogue of the Very Important Collection of Drawings, by Old Masters the Proper-
ty of The Vicomte de Castelruiz. London : Christie & Manson, 27 de abril de 1846, p. 4, n.° 19.
Todo parece indicar, por su posterior presencia en suelo britdnico y porque formaban pareja,
que son los dos dibujos de 1785 dedicados a Joseph Patras que actualmente se conservan en
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que tiene un lugar destacado la acuarela. Domino la técnica y la practicé con
solvencia en Bilbao en obras como La Celestina y los enamorados, de 1784
[fig. 90] (Museo del Prado), una de las acuarelas mas bellas del siglo XVIII
espanol, ejecutada con una soltura extraordinaria que desvela un talento poco
comun. En ella sobresalen el uso calido del color y un acertado empleo de
la luz, pero sobre todo su estudiada composicién y una escrupulosa minu-
ciosidad, caracteristica de la obra de su autor, de la que, tal y como sefia-
la Gonzalez de Durana, “es incapaz de desprenderse ain y cuando pretende
mostrar el camarote pobre y desastrado de un viejo edificio donde vive una
anciana sin mas recursos que sus magicas artes. La copa de cristal para las
mezclas, las vasijas de cerdmica y hasta el mantel de la mesa tienen aparien-
cias de calidad superior a la que por légica les corresponderia en funcién de
su duefia””. Con esta obra y con dibujos como El nigromante (Museo del
Prado), o incluso con la enigmatica y “espectral” Circunspeccion de Didgenes,
Paret explord nuevos horizontes de representacion, concretamente el mundo
de la clandestinidad y la brujeria, cuyos resultados se han querido asociar
con las obras que mas adelante abordaria Goya. A pesar de la técnica, consi-
derada en esa época un género menor o una frusleria al alcance de cualquier
aficionado, en La Celestina se respira el caracter que el pintor imprimia a sus
6leos. De hecho, puede pensarse que fuera inicialmente una obra de mayor
envergadura y que los problemas que le pudiera ocasionar el tema le hicieran
retraerse. Esta sospecha se refrenda, en parte, por la acusacion que recibié en
1791, ya de regreso en Madrid, por parte del Santo Oficio de haber tenido en
Bilbao un ejemplar de La Celestina. El pintor, de sélida formacién humanista,
era duefo de una gran biblioteca. La posesion de estas ediciones era fuerte-
mente perseguida y castigada por la Inquisicion, si bien en esta ocasion no le
acarreo al artista ninguna consecuencia®.

colecciones particulares [figs. 27-28]. Uno procede de la prestigiosa coleccion de dibujos del
londinense Adolph Paul Oppé, mientras que del otro, que recoge una descarga en un estuario,
se desconoce su procedencia hasta su aparicion en el mercado del arte madrilefio en 2011.
Véase Martinez Pérez, op. cit., 2011, pp. 51-53. Ademas, se sabe que el historiador vizcaino
Juan Antonio Zamacola tuvo en la época dos dibujos de Paret: “El célebre pintor D. Luis Paret,
secretario de la academia de las artes, que muri6 hace pocos afios en Madrid, dibuxo con tinta
de China dos excelentes vistas de la ciudad de Fuenterrabia, y la playa que mira al mar. Sus
originales existian en mi poder quando me retiré a Francia, y es lastima que no se hubiesen
gravado por un profesor de crédito, cuyo buril no desmintiese el gran mérito de esta obra”
Véase Juan Antonio Zamacola. Historia de las naciones bascas de una y otra parte del Pirineo
Septentrional y costas del Mar Cantdbrico desde sus primeros pobladores hasta nuestros dias.
Auch : Imprenta de la Viuda de Dupbat, t. 3, 1818, p. 167, nota 8.

79. Luis Paret y Alcazar, 1746-1799, op. cit., p. 368.

80. Luis Rubio Garcia. “Censuras y prohibicién de la Celestina” en Homenaje al profesor Mu-
fioz Cortes. Murcia : Universidad de Murcia, vol. 2, 1977, pp. 659-671; Antonio Morales. “Luis
Paret y la Celestina : noticia de un proceso del Santo Oficio” en I Congreso Internacional Pin-
tura Espafiola del siglo XVIII. Marbella : Fundacion del Museo del Grabado Espaiiol Contem-
poraneo, 1998, pp. 317-324; Joseph Thomas Snow. “Peripecias dieciochescas de la Celestina”
en Actas del XIII Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas. Madrid : Castalia,
t. 2, 2000, pp. 43 y 45.
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Entre las numerosas obras sobre papel realizadas por Paret durante su
periplo vasco hay que mencionar algunas manifestaciones civiles, como los
cuatro disefios arquitecténicos que traz6 en 1785 para dos de las fuentes mas
populares de Bilbao [figs. 49-50], la que estuvo en la antigua plaza Mayor o
Vieja, proxima a la iglesia de San Antoén, y que desde 1908 se encuentra des-
localizada en la plaza de los Santos Juanes®, y la que atn estd en la plazuela
de Santiago. En ellas, como ocurrié con las trazas para la reforma del altar
mayor de la basilica de Santiago [fig. 61] y en el boceto para un monumento
de Semana Santa [fig. 45] para el presbiterio de dicho templo, encomendado
en 1780 a instancias del Ayuntamiento, a quien Paret detall6 pormenorizada-
mente los gastos®?, se manifiesta sabedor de los postulados neoclasicos, tanto
en materiales como en disenio®. Se ha dudado de que este dltimo proyecto
se llegara a realizar, pero es seguro que se erigié un “monumento de semana
santa’, en palabras de Cean Bermudez*. Ademas de intuirse que debié de ser
de gran envergadura, se sabe, gracias a José de Orueta, que “como fondo habia
un lienzo con un cielo que se movia en forma de péndulo, y de gran efecto™.
No es seguro que en 1929, ailo que Orueta recoge sus recuerdos, la obra de
Paret no hubiera sufrido alguna intervencién, ya que Delmas apunta en 1865
que “para las funciones de Semana Santa posée [la basilica de Santiago] un
monumento artisticamente pintado por D. Luis Paret, aunque se halla bastan-
te deteriorado™. Emiliano de Arriaga también hablo de él: “el monumento de
Santiago -bellisima obra de Luis Paret, que data de hacia 1780- con sus deli-
ciosos paios y su nube oscilante en el fondo...".

81. Este dato se conoce gracias a las actas de la Comisiéon de Monumentos de Vizcaya. Con-
cretamente, el 13 de enero de 1909 “Se di6 cuenta por los Sres. [Higinio] Basterra y [Manuel]
Losada, de haber sido cumplido el encargo que se les encomendd y de su visita al Sr. Alcalde,
para la colocacién y mejor conservacion de la fuente que estuvo adosada 4 la iglesia de San
Antonio Abad de esta villa, habiéndole hecho igual manifestacion respecto 4 la limpieza y
conservacion de la fuente de Santiago de la propia fecha”. Véase Boletin de la Comisién de
Monumentos de Vizcaya. Bilbao : Diputacién de Bizkaia, t. 1, cuaderno n.° 4, 1909. También
Alfonso de Andrés Morales ; Alberto Santana Ezkerra. “La fuente de Paret en Atxuri (Bilbao)
: sus cambios de imagen y emplazamiento” en Letras de Deusto, vol. 18, n.c 40, 1998, pp. 211-
217. La fuente de la plaza de Santiago fue nuevamente restaurada en 1915.

82. Decreto de la villa de Bilbao acordando conceder permiso al maniobrero Joaquin Manuel de
Zaldua para la ejecucién de un monumento nuevo en la iglesia de Santiago con los fondos de su
fdbrica, segiin el disefio del pintor Luis Paret, 29 de mayo de 1780. AHFB, Archivo Municipal,
Bilbao Antigua, 0319/001/040.

83. Cabe suponer que los disefios de un tabernaculo para Santiago, asi como los de un “milia-
rio caminero” para el paso de Orduiia, ambos de 1786 y desaparecidos, seguirian los mismos
parametros clasicistas. También se le ha atribuido a Paret la realizacién de unas trazas para
un matadero municipal. Véase Luis Paret y Alcazar, 1746-1799, op. cit., pp. 119 y 124; Cean
Bermudez, op. cit., p. 57.

84. Ibid, p. 56.

85. José de Orueta Pérez. Memorias de un bilbaino, 1870 a 1900. San Sebastian : Nueva Edi-
torial, 1929, p. 215.

86. Juan Eustaquio Delmas. Guia historico-descriptiva del viajero en el Sefiorio de Vizcaya.
Bilbao : Imprenta de Juan E. Delmas, 1864, p. 37.

87. Emiliano de Arriaga Ribero. Anales populares bilbainos : vuelos cortos, intentados, empren-
didos y realizados por un chimbo. Bilbao : El Nervidn, t. 2, 1895, pp. 37-38. Osiris Delgado
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Figs. 18-21
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Continuando con la obra gréfica, en 1782 Paret realizo el bello dibu-
jo Nuestra Sefiora de Begofia [fig. 65], grabado por Juan Antonio Salvador
Carmona, y en esas mismas fechas participd en el proyecto de caracter ilus-
trado Coleccion de trajes de Espafia tanto antiguos como modernos que compre-
hende todos los de sus dominios, un repertorio de estampas sin precedentes en
el pais que, pese a su falta de cohesion interna, una cierta confusion de con-
ceptos y desigualdades en la calidad de los autores, obtuvo una gran difusion,
hasta el punto de ser copiado profusa y fraudulentamente, y de servir como re-
ferencia para colecciones similares. De los seis dibujos de Paret, cuatro consti-
tuyen un hermoso y fiel testimonio, si no el tnico en su género, de algunos de
los tipos que poblaron la capital vizcaina en aquel periodo. Criada de Bilbao,
Ciudadana de Bilbao, Aldeana de las cercanias de Bilbao y Jebo o Aldeano de las
cercanias de Bilbao [figs. 18-21] fueron llevados al grabado por el creador de la
coleccion, Juan de la Cruz Cano y Olmedilla (1734-1790), y vieron la luz por
entregas en La Gaceta de Madrid a finales de 1783. Habra que esperar décadas
para que alguien se vuelva a aproximar plasticamente a la vida social vasca y
sera con la obra, ya de gusto romantico, de Francisco de Bringas (1827-1855),
artisticamente incomparable a la de su predecesor.

Tras su marcha de Bilbao, solo consta que Paret abordara escenas re-
lacionadas con el Pais Vasco en dos dibujos, actualmente en paradero des-
conocido, que fueron grabados por Juan Moreno Tejada (1739-1805) [figs.
22-23]. El primero, un emblema, se empleé como frontispicio para la obra
Ordenanzas de la Ilustre Universidad y Casa de Contratacion de la Villa de
Bilbao (1796) y de €l se conserva la plancha original del grabado. El segun-
do, menos conocido y empleado de diversas maneras, esta relacionado con la
Escuela de Nautica de Bilbao y se compone del escudo de Espaia y el “sello de
las armas” del Consulado de Bilbao, acompafados de un personaje y numero-
sas referencias al comercio maritimo y la navegacion. También se ha asociado
a su periodo bilbaino el dibujo La desgracia imprevista y la felicidad inesperada
[fig. 52], que recoge el rescate del pecio San Pedro de Alcantara, hundido en la
costa portuguesa en 1786, estando Paret en Bilbao. El hecho de que el grabado
esté dedicado a Manuel Godoy cuando este era Principe de la Paz (titulo crea-
do en 1795) sitta, no obstante, su realizacion ya regresado el artista a Madrid.

A pesar de que desde 1785 a Paret se le habia conmutado oficialmente
el destierro, solo hacia 1788 abandon¢ definitivamente el Pais Vasco. Como ca-
bia esperar, regresé directamente a la Corte, donde su fortuna no fue la desea-
da. Su tiempo habia pasado ya. Habia perdido sus influencias y sus postulados
estéticos habian sido relegados a un segundo plano, debido, entre otros moti-
vos, a la fuerte presencia del clasicismo académico de Anton Raphael Mengs
(1728-1779) y su escuela, y a la excitante modernidad encarnada por Goya. En
los circulos madrilefios, el que fuera el artista mas ilustre que habia trabajado

apunta que no queda resto alguno de este monumento y que debe conservarse en alguna
coleccion particular. Afiade que llegé a ver, “aunque muy ligeramente”, una fotografia hecha
por Manuel Cluet (hacia 1927) y que “en lineas generales se compone de una columna salo-
monica con capitel corintio a cada lado, frontén curvilineo y nicho con béveda de concha”
Véase Osiris Delgado, op. cit., p. 225.
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en el Pais Vasco languidecié orillado en cargos oficiales de relativa importan-
cia. A pesar de que se ha afirmado que en sus dltimos afios sufrié serias es-
trecheces economicas y que fallecié pobre en Madrid, la realidad es que solo
sufrid cierto revés a nivel artistico, ya que pudo mantener hasta el final de sus
dias una cierta posicién social y econémica®. Con la muerte de Paret, el Pais
Vasco perdia al mayor referente pictdrico que jamas hubiera habitado aqui.
Durante casi una década, su arte habia insuflado tal energia artistica y calidad
al territorio que no hubiera extraiado una inmediata reaccion. Sin embargo,
su magisterio pasé de largo sin fecundar minimamente y el Pais Vasco volvié a
una etapa de penuria creativa. Afortunadamente, quedaron sus obras, pero su
presencia no influyo en los artistas de la siguiente generacidn, los nacidos entre
las décadas de 1820y 1830, que si conformaron un colectivo concreto de éxito.

88. Para un mayor conocimiento de la familia de Paret, véase Jestis Lopez Ortega. “Los ascen-
dientes de Luis Paret y Alcazar en Madrid” en Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, vol.
59,2019, pp. 123-139; Juan Luis Blanco Mozo. “Varia Paretiana : I. La familia Fourdinier : IL.
Paret en el Pais Vasco : su relacién con algunos miembros de la Real Sociedad Bascongada
de Amigos del Pais” en I Congreso internacional pintura espafiola del siglo XVIII. Marbella
: Fundacién del Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo, 1998, pp. 299-316; Jeannine
Baticle. “Les attaches francaises de Luis Paret y Alcazar” en La revue du Louvre et des musées
de France, n.° 3, 1966, pp. 157-164.

Figs. 22-23
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Tan solo unos meses después de la muerte de Luis Paret, Juan Agustin
Cean Bermudez publicd su Diccionario histérico de los mds ilustres profesores
de las Bellas Artes en Espafia, en cuyo tomo cuarto incluyé la biografia del
artista. No dudé Cean en alabar la habilidad y genio de Paret como dibujante,
dedicandole en estas lineas que siguen su particular homenaje:

“Muy pocos, o ningun pintor nacional, tuvo Espafia en estos dias de
tan fino gusto, instruccion y conocimientos como Paret [...]. Los dise-
nos que hizo para los grabadores le hacen superior 4 muchos extrange-
ros en la invencion, en la gracia de expresar el caracter y ayre nacional,
en la delicadeza de sus pensamientos y en otras partes de adorno que
disponia con gran gusto. No es nuestro dnimo agraviar 4 los profesores
vivos, capaces de imitarle; pero tenemos por dificil el poder reempla-
zarle en los asuntos propios de su genio, con ser que no se le presentd
jamas una ocasion de manifestarle enteramente sino en unos dibuxos
que hizo de algunos pasages de las novelas de Cervéntes para grabar
por encargo de D. Gabriel Sancha, que aun no se han grabado. Las
musas para el parnaso de Quevedo seran estimadas en todos los paises
donde residan el gusto, inteligencia y aficion 4 las bellas artes [...]".

Para Cedn, los dibujos de Paret merecian especial reconocimiento y
le hacian superior a muchos autores extranjeros de su tiempo porque en ellos
se identificaba la “gracia de expresar el cardcter y ayre nacional” y “la deli-
cadeza de sus pensamientos’, lo que los convertia en algo genuino. En estas
notas queda claro que, para Cedn, el genio paretiano no se debia inicamente
a su habilidad digamos innata, sino que era fruto de la “instruccién y conoci-
mientos” adquiridos. Por ello, para comprender cémo y por qué Paret logré
tal aceptacion entre sus contemporaneos, hay que remontarse a sus aios de
formacion en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, conocer la
némina de sus maestros y examinar aquellos hitos de su trayectoria artistica y
vital que forjaron su personalidad artistica.

En su infancia, Paret alterno la concurrencia a las salas de la Academia
—donde ingres6 con tan solo once afios y fue adscrito a la tutela de Antonio
Gonzalez Velazquez’- con el aprendizaje en los estudios particulares del diaman-
tista Agustin Duflos, probablemente su primer maestro’, y del trinitario descalzo

1. Juan Agustin Cean Bermudez. Diccionario historico de los mds ilustres profesores de las Be-
llas Artes en Espafia. Madrid : Real Academia de San Fernando ; Imprenta de la Viuda de Iba-
rra, 1800, t. 4, pp. 318-320.

2. Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (ARABASF), sign. 3-300,
fol. 73r. En octubre de 1757, segtn el Libro en donde se sientan los discipulos de esta real Aca-
demia de San Fernando, desde el afio 1752 en adelante. También en Enrique Pardo Canalis.
Los registros de matricula de la Academia de San Fernando de 1752 a 1815. Madrid : Instituto
Diego Veldzquez del CSIC, 1967, p. 85.

3. ARABASE, sign. 49-4/1 y copiado en sign. 39-9/1. Antecedentes del Sefior don Luis Paret, aca-
démico de mérito por la Pintura y Vicesecretario de la Real Academia de San Fernando por Juan
Pascual Colomer. Sobre la figura de Duflos y su trabajo en la Corte, véase Teresa Jiménez Priego.
“Agustin Duflos : joyero del Rey de Espafia” en Espacio, tiempo y forma, n.° 14,2001, pp. 113-146.

Luis Paret y el genio
del “dibuxo”

Alejandro Martinez

S/



y académico fray Bartolomé de San Antonio. De Duflos Paret debié de aprender
los primeros rudimentos del dibujo y el interés preciosista por el detalle de su
particular lenguaje ornamental y talento como grabador*. Mientras que con fray
Bartolomé de San Antonio —que debia buena parte de su fama a su formacién en
Roma junto a Corrado Giaquinto— Paret se acercé a los modelos italianos que
venian practicandose en la Academia y al plan de estudios y las materias que se
impartian para la pintura en San Fernando®. El procedimiento de esta institucion
en 1757, afio en que Paret fue admitido como alumno, no respondia a un méto-
do unico acorde a las necesidades de cada una de las Nobles Artes. Esto se hizo
patente a lo largo de la segunda mitad del XVIII, a través de diversos intentos por
parte de los profesores de metodizar y reglamentar el sistema de ensefianza®.

La ensefianza basica de la Academia se fundamentaba en las ciencias
auxiliares de las Artes, es decir, aquellas conducentes a afianzar los conoci-
mientos elementales de su futura carrera. Pintores y escultores debian estu-
diar juntos los principios del dibujo y, de forma simultanea, asistir a clases de
geografia, geometria y proporciones del cuerpo humano. Logrado este primer
objetivo, se pasaba a la Sala del Modelo de Yeso y se estudiaba anatomia y
perspectiva. De alli, tras una prueba de los conocimientos adquiridos hasta
ese momento, a la Sala del Modelo Natural. Para los pintores, este esquema ba-
sico de la ensefanza llevaba implicito el estudio del colorido y la elaboracién
de cuadernos y cartillas propias en las que debian figurar sus conocimientos
en materias como la expresion, el decoro, la geometria y las proporciones, la
composicion y, por ultimo, la “acertada eleccion de lo bello de la naturaleza™.

Este es el contexto académico en el que se formo Paret, por lo que ahora
podemos tratar ya las primeras muestras de su labor como dibujante. La histo-
riografia ha destacado su participacion fracasada en los concursos de pintura
de 1760 y 1763%. En 1760 Paret se presentd al Premio de Segunda Clase junto

4. Este artista permanecié en Madrid de 1756 a 1763, por lo que su magisterio debe circuns-
cribirse a este periodo como maximo. Ya de vuelta en Paris, en 1767, publicé un Recueil de
desseins de joaillerie fait par Augustin Duflos, joillier du Roy d’Espagne. Véase también Jean-
nine Baticle. “Les attaches frangaises de Luis Paret y Alcazar” en La revue du Louvre et des
musées de France, n.° 3, 1966, pp. 157-159.

5. Andrés Ubeda de los Cobos. Pintura, mentalidad e ideologia en la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando (1741-1800). [Tesis doctoral]. Madrid : Universidad Complutense,
1988, t. 2, p. 126.

6. Ibid., t. 1, pp. 715-742. Y también Claude Bédat. La Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando : (1744-1808) : contribucion al estudio de las influencias estilisticas y de la mentalidad
artistica en la Espafia del siglo XVIII. Madrid : Fundacién Universitaria Espaiiola ; Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, 1989, pp. 217-225; Esperanza Navarrete Martinez.
La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad del siglo XIX.
Madrid : Fundacién Universitaria Espafiola, 1999, pp. 157-180 y 192-225.

7. Para conocer mas sobre este asunto, véase Jesusa Vega. “Los inicios del artista : el dibujo
base de las artes” en La formacion del artista de Leonardo a Picasso : aproximacion al estudio de
la ensefianza y el aprendizaje de las Bellas Artes. [Cat. exp.]. Madrid : Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando ; Calcografia Nacional, 1989, pp. 1-29.

8. Isabel Azcarate Luxdn... [et al.]. Historia y alegoria : los concursos de pintura de la Academia
: (1753-1808). Madrid : Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1994.
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a Santiago Fernandez, José Alarcén, Fernando del Castillo y Pedro Lozano.
Las pruebas de concurso no obtuvieron la valoracién positiva que él espera-
ba, pero supusieron el acicate necesario para concursar, tres aflos después, al
Premio de Primera Clase; antes, con ocasion del certamen por una pension
vacante en Roma, habia vuelto a competir junto a Santiago Fernandez y Pedro
Lozano en una tnica prueba “de repente”, cuyo vencedor fue Fernandez. En
1763 compitié junto a Ginés de Andrés Aguirre, Santiago Fernandez, Luis
Antonio Planes, Antonio Torrado y Bernardo Martinez del Barranco, y, aun-
que esta vez la valoraciéon que obtuvo en el concurso fue bastante positiva, el
ganador resulto ser Planes.

De estos primeros intentos de reconocimiento publico se extrae que el
joven Paret tenia problemas a la hora de dibujar “de repente”. Pueden recono-
cerse sus progresos entre estos concursos a través de los juicios emitidos por
Mengs en el tribunal del concurso de Primera Clase de 1763, pero aun asi,
a pesar del éxito en la prueba “de pensado’, el ejercicio “de repente” volvi6 a
depararle malas calificaciones’. Pese a todo, en junio de 1763 Paret comunicd
a la Academia su partida a Roma junto a Severo Asensio bajo la protecciéon y
cortesia del infante don Luis'. Un paso mas en su cursus honorum que debid
de prolongarse desde el verano de 1763 hasta mediado el afio 1766, puesto que
el 22 de julio de este ya estaba de vuelta en Madrid participando en un nuevo
concurso de pintura, esta vez de Segunda Clase', en el que obtuvo el primer
premio por unanimidad.

De este periodo de aproximadamente tres afos en Italia sabemos
muy poco'. No disponemos de mas datos que los testimonios indirectos de
Cean Bermudez y Juan Pascual Colomer, y algunas obras que hemos datado
tentativamente en esas fechas". Por el momento, no se ha dado noticia de
su participacion en los habituales certdmenes artisticos de la capital italiana
durante ese periodo, ni tampoco de su asistencia a las academias de dibujo
—como la Accademia del Nudo- en las que practicaban los apuntes del na-
tural a través de los registros de alumnos, o de dibujos propios remitidos a la

9. Juan Antonio Gaya Nuifio. “Luis Paret y Alcazar” en Boletin de la Sociedad Espariola de Ex-
cursiones, n.° 56, 1952, p. 94.

10. ARABASE sign. 3/82, fol. 195v. Libro de Actas de Juntas ordinarias, generales y publicas,
Junta ordinaria del 7 de agosto de 1763. Paret y Asensio gozaron de la proteccion del infante
don Luis tanto en lo referente a su manutencién en Italia como en el costeo del viaje hasta
ese pais. En lo referente a las relaciones artisticas hispano-romanas de este siglo, véase Jests
Urrea Fernandez. Relaciones artisticas hispano-romanas en el siglo XVIII. Madrid : Fundacién
de Apoyo a la Historia del Arte Hispanico, 2006.

11. En esta ocasion, ademas de Paret, participaron en el concurso Juan Bautista Laborade, José
Berato6n, Jacinto Gémez Pastor, Francisco Cazas, Félix Rodriguez, Francisco Clapera, José
Tarazona, José Sudrez y Cristobal Vilella.

12. ARABASE, sign. 49-4/1, fol. 2r; Cean Bermudez, op. cit,, t. 6, p. 54 (la “vida” de Paret com-
prende las pp. 53-57). Véase a este respecto el estado de la cuestion en Alejandro Martinez
Pérez. Dibujos de Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799 : catdlogo razonado. Madrid : Biblioteca
Nacional de Espaiia ; Centro de Estudios Europa Hispanica, 2018, pp. 33-69.

13. Ibid., cats. 5-11.
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Academia como muestra de su progreso'. Respecto a la existencia de taccuini
del joven Paret, aunque parece que si los hubo, no hemos podido mas que
conjeturar en nuestro catdlogo razonado®. Por ello, aunque contamos con las
citadas instrucciones de la Academia y los cuadernos italianos de artistas con-
tempordneos como Francisco de Goya, José del Castillo, Domingo Alvarez
Enciso, Mariano Salvador Maella, Antonio Primo y Domingo Antonio Lois,
unicamente es posible hacerse una idea general de lo que pudo ver y dibujar
en Italia a partir de las obras y documentos relativos a otros artistas de su ge-
neracion'. Lo que si podemos determinar es la evolucién de Paret a través de
dos obras realizadas para los concursos entre 1760 y 1766, como el Estudio de
la abdicacion de Bermudo I, rey de Asturias, en Alfonso II el Casto [fig. 24] de
1760 y el Estudio de Anibal en el templo de Hércules en Cddiz [fig. 25] realiza-
do en 1766 tras su periplo italiano, en el que se hace patente la progresiéon de
Paret y se reconoce ya su capacidad de construir un marco arquitecténico en
perspectiva que acoja en diversos planos un gran nimero de figuras.

El siguiento hito en su carrera formativa fue el magisterio de Charles-
Frangois-Pierre de la Traverse (1726-1787), al que debemos considerar su
principal maestro, en tanto que ampli6 sus horizontes técnicos y estilisticos;
tal y como reconoce el propio Paret en la nota biografica que redacto sobre el
artista francés a peticion de Cedn para su diccionario y que este incorporo,
casi en su totalidad, a la publicacion'. Traverse se encontraba en Madrid en-
tre finales de 1759 y comienzos de 1760, como parte del séquito del entonces
embajador de Francia en Espaiia, Pierre-Paul d'Ossun (1713-1788), marqués
de Ossun’®. Debi6 de ser en ese momento, poco antes de trasladarse a Roma,
cuando ambos se conocieron. Al igual que Paret, Traverse habia gozado de
una pensiéon en Roma (en su caso tras haber logrado el Prix de Rome de la
Académie’®). Cean Bermudez, siguiendo el testimonio del propio Paret, resu-
me asi la peculiar relacion artistica que se establecié entre ambos:

“Este maestro no le permitié copiar jamas por estampa alguna, sino por
modelos del antiguo y por el natural, animandole & que inventase de

14. ARABASE, sign. 1-48-7 (s. f.). Relacion de dibujos de los discipulos pensionados en la Corte
de Roma. Sirvan de referencia directa sobre las clases y materias impartidas en esta academia
a mediados de la década de 1760 sus propios reglamentos: Regolamenti per la Nobilissima
Pontificia Accademia detta del Nudo. Roma : Nella Stamperia Camerale, 1767.

15. Véase a modo de resumen Martinez Pérez, op. cit., pp. 43-44 y cats. 28-32.

16. Véase José Manuel Matilla (ed.). Roma en el bolsillo : cuadernos de dibujo y aprendizaje
artistico en el siglo XVIII. [Cat. exp.]. Madrid : Museo Nacional del Prado, 2013.

17. Cean Bermudez, op. cit., t. 5, pp. 74-77.

18. Sobre Traverse, véase la bibliografia ofrecida en Alejandro Martinez Pérez. Charles-Fran-
¢ois-Pierre de la Traverse : les projets de costume pour le Marquis d’ Ossun. Paris : Didier Aaron
; Galerie Terrades, 2016.

19. Traverse fue becado por la Academia Francesa tras ganar el Prix de Rome y permanecio
en esa ciudad entre 1753 y 1756. Alli debi6 de coincidir con Hubert Robert, Charles-Louis
Clérisseau, Pierre-Louis Moreau o Augustin Pajou. Véase Sophie Descat. Le voyage d’Italie
de Pierre-Louis Moreau : journal intime d'un architecte des Lumiéres (1754-1757). Bordeaux :
Presses universitaires de Bordeaux, 2004, pp. 37 y 104.
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Fig. 24

Luis Paret y Alcdzar
Estudio de la abdicacién
de Bermudo I, rey de
Asturias, en Alfonso Il el
Casto, 1760

Museo de la Real
Academia de Bellas
Artes de San Fernando

Fig. 25

Luis Paret y Alcazar
Estudio de Anibal en el
templo de Hércules en
Cddiz, 1766

Museo de la Real
Academia de Bellas
Artes de San Fernando
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repente qualquier pasage histdrico. Sobre este sistema hizo tan rapidos
progresos en el dibuxo, como lo manifiestan sus disefios de aquel tiem-
po, que parecen de un profesor consumado y practico en la invencion.
Tampoco le dexd la Traverse copiar sus lienzos, sino los buenos origi-
nales de la escuela lombarda y de la flamenca, 4 fin de afianzarle el buen
gusto del colorido. Y como observase que era inclinado 4 pintar figuras
de pequefio y mediano tamario, le dexd seguir su rumbo, dandole reglas
muy oportunas en este género, las que produxeron tan buen efecto que
prontamente fuéron celebradas sus obras en la corte [...]”%.

Precisamente el dibujo «de repente» era el punto débil del joven Paret,
aunque puede que esta apreciacion incluida por Cedn solo fuera un modo de
demostrar el esfuerzo hecho por Traverse aportando perfeccion al arte de su
discipulo. Un trabajo que es perfectamente reconocible en dibujos como la
Vesta o Artemisa de la coleccion de la Biblioteca Nacional [fig. 26], que se re-
laciona directamente con el corpus de sesenta y dos dibujos de Traverse que se
conservan en esta misma institucion, procedentes de la coleccion del grabador
y académico de San Fernando Pedro Gonzalez Septlveda.

20. Cedn Bermudez, op. cit., t. 4, pp. 53-54.

Fig. 26

Luis Paret y Alcdzar
Artemisa, c. 1766-1770
Biblioteca Nacional de

Espaia, Madrid
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Figs. 27-28

Luis Paret y Alcdzar
La ria de Bilbao por la
Torre de Luchana con
el desierto de los PP.
Carmelitas Descalzos y
Desembarco en la ria,
1785

Coleccién Juan Vdrez,
Madrid, y coleccién
particular




Otro aspecto destacado por Cean en su noticia biografica fueron «sus
vistas, sus bambochadas, sus paises y sus dibuxos», a los que ahora queremos
hacer mencidn a raiz de dos dibujos realizados durante su estancia en Bilbao:
La ria de Bilbao por la Torre de Luchana con el desierto de los PP. Carmelitas
Descalzos y Desembarco en la ria [figs. 27-28]. El primero es una descripcién
casi topografica de este emplazamiento y demuestra por qué se considerd
a nuestro artista capaz para acometer la serie de vistas del Cantabrico que
Carlos III confirmé en julio de 1786. El segundo es una escena tipificada con
una goleta de cabotaje atracada durante su desembarco que nos remite al gé-
nero de vistas vernetianas y nos conduce al universo de la estampa, por lo que
haremos mencién aqui a la coleccién de estampas que poseyd Paret y a su
posible uso en los dibujos. Hemos constatado gracias a diversos documentos
que Paret tuvo alrededor de medio millar de estampas®'. Entre los autores re-
presentados en su coleccion estaban Della Bella, Durero, Van Dyck, Guercino,
Bourdon, Hogarth, Piranesi, Le Pautre, Rembrandt, Callot, Testa, Ingouf, Le
Brun, Rota, Flipart, Watteau, Domenichino, Le Prince y, muy probablemente,
Vernet. El uso que hizo de ellas como fuente de inspiracion puede rastrearse a
lo largo de toda su carrera en obras como Baile en mdscara [fig. 84] (c. 1767),
Pareja galante en un interior (c. 1770-1775), Nigromante (c. 1770-1775), La
Celestina y los enamorados [fig. 90] (1784), Busto de hombre (c. 1786-1787) o
Iatromorphosis [fig. 29] (c. 1790-1795)*.

Paret empled también el dibujo como forma de presentacion para sus
comitentes. Es el caso del proyecto de decoracion de la capilla de San Juan del
Ramo de la parroquia de Santa Maria de Viana, para el que elabor6 un plan
iconografico que envio al parroco de la iglesia el 5 de septiembre de 1785*. En

21. Martinez Pérez, op. cit., 2018, pp. 43 y ss.
22. Ibid., cats. 12, 23, 27,57, 66 y 88.

23. Juan Cruz Labeaga. La obra de Luis Paret en Santa Maria de Viana. Irufiea-Pamplona :
Gobierno de Navarra, Departamento de Educacién y Cultura, 1990, pp. 140-142, doc. 42.

Fig. 29

Luis Paret y Alcdzar
latromorphosis,

c. 17901795
Coleccién particular
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Fig. 30

Luis Paret y Alcdzar
Aparicién del arcangel
Gabriel al sacerdote
Zacarias, 1786
Coleccién particular

Fig. 31

Luis Paret y Alcdzar
El sacerdote Zacarias,
c. 1785-1786
Coleccidn Artur
Ramén, Barcelona




él se contemplaba que el primero de los cuadros del acceso a la capilla repro-
dujera el episodio del evangelio de Lucas (1, 8-13) en el que el dngel se apare-
ce al sacerdote Zacarias, justo en el instante previo a la ofrenda de incienso,
para comunicarle que Dios ha escuchado sus suplicas y que su mujer estd em-
barazada de un nifio al que debera llamar Juan. Asimismo, se describen las
prendas que el futuro profeta debera vestir —un efod de oro y un pectoral de
oro con piedras preciosas llamado “del juicio’-, asi como otros pormenores,
como la inscripcion hebrea con el lema “Santidad a Yavé” que debera lucir el
sacerdote en su frente y la descripcion del altar sobre el que debe hacer sus
ofrendas (denominado “altar de timiana”). Obviamente, un plan tan detallado
y ambicioso requeria de la realizacién de estudios previos, como lo demuestra
el apunte para el sacerdote Zacarias que precede a la composicion definitiva

titulada Aparicion del arcdangel Gabriel al sacerdote Zacarias [figs. 30-31]*.

E idéntico caso es el del dibujo conservado en el Musée du Louvre que
representa la Jura de Fernando VII como principe de Asturias, que Paret pre-
sentd ante Carlos IV en enero de 1790 para explicar su idea de representacion
del acto solemne que tuvo lugar el 23 de septiembre de 1789 en la iglesia de
San Jeronimo el Real de Madrid —o mejor dicho, dos instantes consecutivos
de esta ceremonia-, en el que el joven principe pronuncié su juramento. Paret
debié de preparar tan pormenorizadamente este dibujo que al menos con-
servamos tres preparatorios con detalles del hoy desaparecido retablo de la
iglesia: Visitaciéon, Huida a Egiptoy Apdstol Santiago®.

Sin lugar a dudas, la erudicién paretiana jugd un papel fundamental en la
concepcion de estas obras. Sin ella no seria concebible que un pintor académico
realizase trazas arquitectonicas como las del altar mayor de la iglesia de Santiago
[fig. 61] y las fuentes publicas de Bilbao [figs. 49-50] entre 1780 y 1785, o los
disefios para cinco fuentes que efectud a instancias de la ciudad de Pamplona en
1788. Los elementos decorativos —frisos, festones, cadenas y jarrones ornamen-
tales— ideados por Paret [fig. 32] dan cuenta de un amplio y rico repertorio fruto
del estudio. Santana dice de la traza para el altar mayor de la iglesia de Santiago
que muestra “el rostro de un Paret radical y moderno, implacable en su desprecio
de la arquitectura gética y de cualquier otra forma de expresion plastica aleja-
da del canon clasico™. Ciertamente, las referencias arquitecténicas que figuran
en su biblioteca son clasicas —-Vignola, Palladio, Scamozzi, Fréart de Chambray,
Buchotte, Le Clerc y Dupain de Montesson, ademas de las obras sobre perspec-
tiva de Jeaurat y Expilly*’-, pero se emplean de un modo moderno y novedoso.

También Gaya Nuiio, op. cit., pp. 65-71 y 113-115, recoge algunos pormenores de este proyec-
to, pero no se mencionan los dos primeros dibujos.

24. Martinez Pérez, op. cit., 2018, cats. 63-64.
25. Ibid., cats. 84-87.

26. Alberto Santana Ezkerra. “Luis Paret, también tracista” en Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799.
[Cat. exp., Museo de Bellas Artes de Bilbao]. Vitoria-Gasteiz : Eusko Jaurlaritza, Kultura Saila
= Gobierno Vasco, Departamento de Cultura, 1991, pp. 113-136 (cita en p. 125).

27. Véase el apéndice dedicado a la biblioteca del artista en Martinez Pérez, op. cit., 2018,
pp- 305-316.
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Por tltimo, queremos hacer referencia a la nica fuente autégrafa en
la que quedé plasmado el pensamiento artistico del pintor madrilefio. Se trata
del informe para la Academia redactado por él en 1792%, resultado de una
comision que Bernardo de Iriarte, apenas nombrado viceprotector de la ins-
titucién en marzo de aquel aflo, mandé formar con el propésito de reformar
su sistema de estudios®. La comision estuvo integrada por Mariano Salvador
Maella, Francisco Bayeu, Alfonso Bergaz, Manuel Salvador Carmona, Pedro
Gonzalez Sepulveda, Manuel Martin Rodriguez, Francisco Sanchez, Francisco
de Goya y Luis Paret. En su informe, Paret presenté un plan de estudios dividi-
do en cuatro clases o trabajos. Al inicio de dicho aprendizaje, unos “Primeros
rudimentos” para superar la torpeza de la mano, basados en el estudio inicial
de las partes de la cabeza por separado —un procedimiento similar al ejercicio
de las cartillas de dibujo- y la copia de elementos de estampas seleccionadas
de los artistas reconocidos como paradigmaticos del estilo clasicista: Carracci,
Domenichino, Guido Reni y Rafael. En segundo lugar, propone la “copia de
Figura de Academia” para los alumnos de pintura y escultura, acompafada
del estudio de las proporciones —tanto en su aspecto externo como en lo os-
teoldgico y miologico—, la geometria y la perspectiva. Después, vendra el tra-
bajo con el “Modelo de Yeso” alternando el maniqui “a discrecion del Director
del mes”. Y por ultimo, la copia del “Modelo del Natural”.

28. ARABASE sign. 1-18-14/3. Informe para la reforma de estudios redactado por Paret a peti-
cion de la Junta (1792). Al completo en el apéndice documental (Doc. II); Alejandro Martinez
Pérez. “Notas sobre el concepto de imitacion : la ensefianza a partir de la estatua a través del
informe para la Academia de Luis Paret y Alcdzar” en Ernesto Carlos Arce Oliva... [et al.]. Sim-
posio Reflexiones sobre el gusto. Zaragoza : Institucion Fernando el Catolico, 2012, pp. 235-242.

29. Bédat, op. cit., pp. 217-222.

Fig. 32

Luis Paret y Alcdzar
Elementos decorativos
para la fuente de la

Plaza del Castillo de

Pamplona,
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Ayuntamiento de
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Siguiendo la senda del pintor-filésofo, Paret consideraba la cultura
como unica herramienta que permitiria desprenderse de su “yugo” al joven. A
través del conocimiento adquirido, el artista reflexiona sobre su propio trabajo
y abandona la “fria y servil imitacién”. Su discurso hace referencia directa a la
legitimacion de la herencia clasica hecha por Rubens -y por Roger de Piles*-,
que sirvié a Winckelmann en el desarrollo de su reconquista del clasicismo
griego®'. El alcance de la Imitatione Statuarum de Rubens, su recepcion en el
XVIII francés a través de Piles y Descamps™, su reinterpretacion por parte
de Watteau® -y, a través de este, en la obra de Boucher- y su amplia difusion
mediante la estampa® nos indican que la lectura de Paret lleva la impronta

30. Jeffrey M. Muller. “Rubens’s Theory and Practice of the Imitation of Art” en Art Bulletin,
vol. 64, n.° 2, 1982, pp. 229-247; James Henry Rubin. “Roger de Piles and Antiquity” en The jour-
nal of aesthetics and art criticism = Diario de estética y critica de arte, vol. 34, n.° 2, 1975, pp. 157.

31. Sobre el concepto de imitacién en el proceso de escritura de la obra de Winckelmann,
véase Elisabeth Décultot. Johann Joachim Winckelmann : enquéte sur la genése de I'histoire de
lart. Paris : Presses Universitaires de France, 2000, pp. 95-117.

32. Jean-Baptiste Descamps. La vie des peintres flamands, allemands et hollandois, avec des
portraits gravés en taille-douce, une indication de leurs principaux ouvrages et des réflexions sur
leurs différentes maniéres. 4 vols. Paris : Chez Charles Antoine Jombert (t. 1-2) ; Chez Durand
(t. 3-4), 1753-1763.

33. Svetlana Leontief Alpers. La creacion de Rubens. Madrid : Antonio Machado Libros, 2001,
pp- 77-115.

34. Nadia Harabasz. “La diffusion de l'art de Rubens par lestampe : réception dans la France,
fin XVIIe-XVIII siécles”; Gaétane Maés. “La réception de Rubens en France au XVIIIe siecle :
quelques jalons”; y Thomas Puttfarken Bruhn. “Titian-Rubens-de Piles”; todos en Michéle-Ca-
roline Heck (ed.). Le rubénisme en Europe aux XVII® et XVIIF siécles. Turnhout : Brepols, 2005.

Fig. 33

Luis Paret y Alcdzar
Rey de la Antigiiedad,
c. 1798-1799
Coleccién particular
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del pintor flamenco y de aquellos autores y artistas franceses que le habian
encumbrado tras la querelle. Al hacer referencia a la necesidad del alumno de
realizar “apuntaciones de las estampas de antiquaria en los trages y costum-
bres de los griegos, romanos”, Paret ofrece una vision de la estatua que va mas
alla de la mera copia; como hicieran Winckelmann en los capitulos XI a XIII
de la seccién II (libro IV) de su Historia del arte en la Antigiiedad® y Mengs
en ciertos pasajes de sus consideraciones sobre Rafael, Correggio y Tiziano*.
Y con toda probabilidad, este interés por la indumentaria y la historia fue el
que motivo la coleccion de dibujos con trajes acomodados a los usos del teatro
iniciada por Paret en los tltimos afios de su vida*. Un proyecto que preten-
dia grabar y que parte de esa misma percepcion del ideal clasico en las Bellas
Artes y de una nocion reformadora de la Historia que testimonia, una vez
mas, su deseo de expresar el genio a través del dibujo [fig. 33].

35. Johann Joachim Winckelmann. Historia del arte en la Antigiiedad. Madrid : Aguilar, 1989,
pp. 252-279.

36. Joseph Nicolas de Azara. Obras de Antonio Rafael Mengs, primer Pintor de Camara del
Rey. Madrid : Imprenta Real, 1797, p. 32: “Comenzaré por el Diseilo, y después pasaré al
Clarobscuro, Colorido, Composicién, Ropages, y Harmonia, para confirmar con exemplos lo
que hasta aqui he dicho del Gusto”.

37. Alejandro Martinez Pérez. “Usos e impacto de la indumentaria teatral a través de la es-
tampa : la coleccion de trajes espafioles de Luis Paret y Alcazar” en Actas del seminario inter-
nacional Goya y su contexto. Zaragoza : Institucion Fernando el Catélico, 2013, pp. 137-153.
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Una exposiciéon monografica como Luis Paret en Bilbao. Arte sacro y
profano, que reunié un amplio conjunto de obras de un mismo artista habi-
tualmente dispersas, es una ocasién unica para realizar estudios sobre su téc-
nica. Esta practica, cada vez mas integrada en los programas expositivos de las
instituciones, suele incluir el analisis comparado partiendo de la exploracién
y descripcién de los materiales utilizados. Lo cierto es que, salvo para algu-
nos artistas muy concretos, como es el caso de Goya, existen pocos estudios
desde esta perspectiva sobre pintores espanoles del siglo XVIII. En relacion
con Paret, cabe mencionar la notable investigacién de Adelina Illan y Rafael
Romero centrada en cuatro de sus pinturas', dos de las cuales —Autorretrato
del pintor Luis Paret y Virgen con Nifio (ambos en la coleccion Abelld)- se
incluyen aqui.

Para este trabajo, se han realizado exdmenes fisicos y quimicos cuyos
resultados se recogen integramente en el anexo I. En cuanto a las pruebas del
primer tipo, se han radiografiado cinco obras y se ha efectuado la reflectogra-
fia infrarroja a catorce. Como procedimientos no destructivos para el analisis
de materiales, se ha aplicado la fluorescencia de RX y la espectroscopia de re-
flectancia con fibra dptica sobre dos obras. También se han realizado analisis
microquimicos y estratigrafias de cinco obras a partir de un total de catorce
micromuestras. Se han analizado asimismo los tejidos de tres lienzos. Las obras
estudiadas, las pruebas efectuadas y las especificaciones sobre los equipos utili-
zados se relacionan en el anexo II. Los resultados de esta exploracion han sido
enormemente ricos y sorprendentes. Se expone a continuacién una sintesis de
los aspectos mas importantes, cruzando las informaciones de los diferentes
examenes.

La naturaleza de los soportes. A propésito de
los recortes y cambios de formato

Luis Paret utilizé soportes variados para su pintura. El grupo de obras
que aqui se estudia es un ejemplo de ello. La Vista de El Arenal de Bilbao con-
servada en Londres estd pintada sobre madera, presumiblemente caoba?, al
igual que otras también realizadas sobre tabla (no necesariamente caoba)
como Circunspeccion de Diogenes [fig. 9] (Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando)?®, Carlos III comiendo ante su Corte, El Jardin Botdnico desde
el Paseo del Prado [fig. 97] y Baile en mdscara [fig. 84] (las tres en el Museo
del Prado), La Puerta del Sol en Madrid (Museo Nacional de Bellas Artes de
Cuba) o La tienda del anticuario [fig. 96] (Museo Lazaro Galdiano). EIl Divino
Pastor (Museo de Bellas Artes de Bilbao), presente en la exposicidn, también

1. Adelina Illan ; Rafael Romero. “Procesos no destructivos de analisis aplicados al estudio de
la técnica pictdrica de Luis Paret y Alcazar (1746-1799)” en Ciencia y esencia : cuadernos de
Conservacion y Tecnologia del Arte, 2008, pp. 46-70.

2. Segun la informacién proporcionada por la National Gallery de Londres.

3. Laura Fernandez Bastos, conservadora de la institucion, indica en comunicacién personal
que, a falta de una analitica que lo confirme, el examen visual apunta a que se trata de caoba.
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esta pintada sobre madera, como es légico, ya que se trata de una de las puer-
tas del sagrario de la iglesia de San Antonio Abad en Bilbao.

La lamina de cobre es otro de los soportes preferidos de Paret. Era un
material muy empleado en el siglo XVII, pero ya en desuso en la época en que
trabajé este artista, si bien continuaba utilizandose sobre todo para la miniatura,
como hacia, por ejemplo, Goya. Es probable que la superficie lisa y pulida inspi-
rara a Paret acabados esmaltados y le facilitara desarrollar un mayor preciosismo
técnico, acaso mas que sobre tabla. Quiza por esto lo eligi6 para los retratos de su
esposa (Museo del Prado) e hijas (coleccion particular), obtenidos de la misma
plancha cortada en dos, asi como para obras de pequefio formato como Virgen
con Nifio (coleccién Abelld) o Joven dormida en una hamaca [fig. 2] (Museo del
Prado). En Vista de Bermeo (Museo de Bellas Artes de Bilbao) le permitio reali-
zar una descripcion muy minuciosa de los detalles arquitectdnicos.

No obstante, coincidiendo con la practica general de su época, Paret
escogid para la mayoria de sus trabajos el lienzo. Al respecto, se han analiza-
do los tejidos de Vista de El Arenal de Bilbao'y La Virgen Maria con el Nifio y
Santiago el Mayor (ambos en el Museo de Bellas Artes de Bilbao), asi como
de Martirio de Santa Lucia (Museo de Arte Sacro, Bilbao), resultando en los
tres casos lino. Dado que en su mayor parte se trata de obras reenteladas, las
imagenes radiograficas han revelado, entre otras cosas, que son tejidos de li-
gamento simple tipo tafetan, con densidades variables dependiendo en cierto
modo del formato y con hilos de desigual grosor, como corresponde a las telas
de esta época producidas con telares manuales. Escena de aldeanos y Vista de
Fuenterrabia (Museo de Bellas Artes de Bilbao), con 20 x 22 hilos/cm?, presen-
tan la tela mads fina. Para Gentiles en un salon palaciego (coleccion particular),
Paret utiliz6 una tela algo mas gruesa (15 x 22 hilos/cm?) y mas aun para Vista
de El Arenal de Bilbao (13 x 16 hilos/cm?). El tejido mas grueso, no obstante, es
el de los dos lunetos con el Triunfo del Amor sobre la Guerra (Museo de Bellas
Artes de Bilbao), con un numero de hilos para la urdimbre igual que para la
trama, esto es, 13 x 13 hilos/cm?. A propdsito de esta pareja, la radiogratia ha
delatado que las ondas de tensién generadas en los bordes del tejido al ser ten-
sado en el bastidor unicamente estdn presentes en todo el borde inferior, en la
zona mads alta del limite superior y solo en el arranque del arco en las esquinas
inferiores. Esto indica con toda probabilidad que la tela fue tensada origi-
nalmente en un bastidor rectangular y que debi6 de recortarse después para
un nuevo montaje, directamente en el muro o en un segundo bastidor. En la
actualidad aparecen recortados al borde, con unos anadidos de tela injertados
en todo el perimetro, reentelados y montados sobre un bastidor moderno.

En Escena de aldeanos y Vista de Fuenterrabia, estas ondas unicamente
se distinguen en el lado izquierdo de la primera y en la parte inferior de la
segunda. Esta comprobacion es coherente con la idea, ya aceptada desde hace
tiempo, de que fueron una unica obra, dividida posteriormente, del ciclo so-
bre los puertos del Cantabrico encargado a Paret por Carlos III. Durante los
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preparativos de la exposicion dedicada al artista en el museo en 1991-1992,
en la que ambas pinturas participaron, Javier Gonzalez de Durana se percatd
de que formaban una unidad y que podian relacionarse con una obra subasta-
da por Thomas Birch Jr. en Nueva Jersey en 1845 junto con parte de los fondos
de José Bonaparte. En el catalogo de la subasta se describe como “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.>. Tal descripcién incluye unas
medidas proximas a las de las otras vistas del Cantabrico (80 x 120 cm apro-
ximadamente), lo que indica que, ademas de seccionarse en dos, se eliminé
parte del celaje propio de esta serie en ambos fragmentos, con el fin de lograr
dos obras de proporciones coherentes por separado. En una reconstruccion
virtual puede apreciarse el aspecto que la pintura debié de tener originalmente
[fig. 34].

También es llamativo el formato, practicamente cuadrado, de Vista de
Portugalete (Museo Cerralbo), que hace pensar igualmente en una transfor-
macion, si bien no ha sido posible comprobar su perimetro ni realizar un es-
tudio radiografico para detectar las ondas de tension originales de la tela. De
haber formado parte de las vistas del Cantabrico, faltarian una porcién de 45

4. Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799. [Cat. exp., Museo de Bellas Artes de Bilbao]. Vitoria-Gas-
teiz : Eusko Jaurlaritza, Kultura Saila = Gobierno Vasco, Departamento de Cultura, 1991,
pp- 249-257.

5. Véase Luis Paret y Alcdzar y los puertos del Pais Vasco. Bilbao : Bilboko Arte Ederren Mu-
seoa = Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1996, pp. 35y 36.

Fig. 34
Reconstruccién

virtual de Vista de
Fuenterrabia a partir
de los fragmentos
conservados en el
Museo de Bellas Artes

de Bilbao
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cm de ancho, posiblemente a la derecha de la composicién, y 5 cm en la parte
superior. Lo cierto es que este formato resulta insélito en la pintura espafiola
de la época, pero solo un examen detallado de los bordes de la tela y su radio-
grafiado podrian ayudar a verificar esta hipdtesis, en todo caso muy plausible.

La radiografia de la Vista de El Arenal de Bilbao conservada en el mu-
seo ha resultado sorprendente, ya que la ausencia de ondas de tensién en los
bordes superior y derecho indica un recortado parcial cuya extension es di-
ficil de determinar. Estas ondas aparecen en el lado izquierdo hasta, aproxi-
madamente, 15-16 cm del borde, y en el lado inferior hasta unos 12-13 cm,
lo que equivaldria a una posible extension de las partes faltantes. Sumando
estas medidas a las actuales dimensiones del cuadro, resultaria un forma-
to de 125,5/126,5 x 87,7/88,7 cm, esto es, algo mayor que el de las vistas del
Cantabrico. Las caracteristicas del lienzo tampoco coinciden con las de Escena
de aldeanos y Vista de Fuenterrabia, hechos en un tejido mas fino, con mayor
densidad de ligamento. Todo esto, unido a la inexistencia de un grupo de per-
sonajes galantes a la derecha de la escena como el que existe en la version de la
National Gallery de Londres, a un cierto vacio compositivo en dicha zona y a
un celaje ciertamente resumido, conduce a pensar en un formato mucho ma-
yor para esta obra, que pudo sufrir parecida suerte que Vista de Fuenterrabia.
Pudo ser, por tanto, un encargo importante, aunque esta hipétesis queda en el
terreno de la especulacion.

La materia pictérica y algunos aspectos sobre
la técnica de Paret

Para evaluar, en primer lugar, las preparaciones que empleaba Paret, se
han extraido micromuestras de cinco obras, de las cuales solo en Vista de El
Arenal de Bilbao se han detectado restos de un aparejo a base de cola animal.
En las otras se han encontrado imprimaciones semejantes aunque con ciertas
variantes. Lo mas destacable es que generalmente son de un color amarillento
o crema compuesto por una matriz de blanco de plomo a la que se han afia-
dido pigmentos de tierra en cantidades variables y negro de huesos en muy
baja proporcién. Asimismo, constan de proporciones variables de carbonato
calcico vy silicatos, sustancias a menudo presentes como impurezas asociadas
a los otros materiales, aunque la proporcién algo mayor de la primera en al-
gunas muestras podria indicar su adicién como material de carga. La baja
proporcion de los pigmentos de tierra explicaria la coloracidn clara de estas
imprimaciones. Hay que indicar que en todas las micromuestras de Vista de El
Arenal de Bilbao, salvo en la tomada del canto de la obra, se ha detectado un
estrato verdoso muy fino que, sin duda, se trata de una ultima imprimacion
de este color.

Este tipo de preparaciones oleosas son las habituales en la época y las
coloraciones varian en funcion del gusto del artista. En los afios en que pinta
Paret, son a menudo rosadas o amarillentas, mas claras que las del siglo ante-
rior, que solian ser rojizas por una elevada proporcién de tierra de este color.
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Eran, en cualquier caso, preparaciones muy cubrientes con las que, segtn su
tratamiento, se podian obtener superficies lisas que aportaban un efecto final
esmaltado, muy del gusto de la época, y a su vez provocaban al cabo del tiem-
po un craquelado muy caracteristico, como ya apuntaban Illdn y Romero®.
El alto contenido en blanco de plomo aseguraba, ademas, un secado relati-
vamente rapido. Sin embargo, este pigmento tiene una elevada densidad, por
lo que resulta muy radio opaco. Esto ultimo y la delgadez de la capa pictdrica
hacen que las imagenenes radiograficas de las obras ofrezcan poco contraste.

Ciertamente las capas de pintura presentan estratos finos y regulares,
lo que habla de la técnica fluida y delicada de Paret. En general, las obras que
se han analizado son de una factura muy acabada, de modo que es dificil ha-
llar areas sin pintar, con la imprimacién a la vista. Sin embargo, en Gentiles
en un salon palaciego, ejecutada con una técnica mas rapida, si se distingue
un tono pardo en todas las zonas, especialmente en los fondos, pero también
entre las pinceladas de los elementos concernientes a los personajes, debido
a un planteamiento mas esbozado. El color del fondo de esta obra indica una
menor proporcion de blanco de plomo, algo que posiblemente ocurra en to-
dos los estratos preparatorios. Esto explicaria el mayor contraste radiografico
en esta pintura. Por el contrario, Triunfo del Amor sobre la Guerra [II] consti-
tuye la verdadera excepcion, ya que su imprimacion se compone unicamente
de albayalde. Es, por tanto, blanca, lo que coincide con la excepcionalidad
de la obra, destinada a la decoracion mural. A pesar de esta imprimacion a
base de un pigmento de plomo, las imdagenes radiograficas muestran un mayor
contraste debido a la técnica mas empastada. Evidencian asi gran agilidad y
firmeza gestual, y un modo de trabajar seguro sin correcciones relevantes.

Salvo en el caso de los lunetos, ya se ha apuntado el aspecto liso y
esmaltado de la capa pictérica de las obras de Paret, asi como su relativa del-
gadez. De hecho, en los cortes estratigraficos de las micromuestras tomadas
para este estudio, el grosor de las capas de pintura oscila entre 15y 30 um,
sobre todo para las capas mas superficiales correspondientes a veladuras, al-
canzando excepcionalmente los 60-90 um en las mds profundas. Esto es mas
patente, y con toda logica, en los formatos mayores, como sucede en La Virgen
Maria con el Nifio y Santiago el Mayor y Triunfo del Amor sobre la Guerra [1I]
(véanse en el anexo I las dos estratigrafias de la primera y la nimero 2 de la
segunda). Por otra parte, se observa en general una estratificacion muy defi-
nida, lo que indica que Paret construye la obra superponiendo colores sobre
capas de pintura secas o casi secas. Esto lo ilustran a la perfeccién las estrati-
grafias de varias obras, como por ejemplo las de Escena de aldeanos (anexo I,
muestra 4), donde los tonos terrosos del suelo en primer plano se consiguen
con la superposicion de tres capas de colores a base de pigmentos de tierra con
proporciones variables de negro de huesos y bermellén en el tltimo estrato. Se
observa un tratamiento analogo en la nube a la izquierda de La Virgen Maria
con el Nifio y Santiago el Mayor (anexo I, muestra 2).

6. Illan; Romero, op. cit., p. 55.
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Los delicados reflejos en el agua de Escena de aldeanos (anexo I, mues-
tra 2) se consiguen mediante finos toques de blanco puro aplicados con pin-
celes delgados sobre una base azul seca, una caracteristica de la técnica chis-
peante de Paret, casi como su firma. La vemos también en los brillos del mar
en torno a los personajes de la Vista de Portugalete del Museo Cerralbo, en la
Vista de El Arenal de Bilbao conservada en Londres y en las vistas de Bermeo
y Olabeaga [fig. 16]. Sin embargo, no utiliza este recurso en la version de El
Arenal de la coleccion del museo de Bilbao, donde la ria parece mas bien una
laguna en calma, lo que en cierto modo separa esta vista de las demas. En sus
obras, Paret plasma la superficie himeda de la piedra con destellos de luz fria
o dorada, segiin el momento del dia, y se pueden establecer analogias técnicas
en el modo semejante de plasmar las rocas de la Vista de Bermeo, los montes
de las vistas de El Arenal (Museo de Bellas Artes de Bilbao) y Olabeaga, e in-
cluso el arbol a la derecha en este mismo paisaje, realizados con una pincelada
fluida muy caracteristica [fig. 35].

Fig. 35

Detalles de Vista de

Bermeo (a),

Puerto de Olabeaga

(bye),

La Virgen Maria con
el Nirio y Santiago el
Mayor (c) y Vista de EI
Arenal de Bilbao del
Museo de Bellas Artes

de Bilbao (d)
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Fig. 36

Detalles de los
autorretratos (q, b, c,
y d), los retratos de su
esposa (e) e hijas (f)
y La Virgen Maria con
el Nifio y Santiago el
Mayor (g y h)

78



Esta técnica minuciosa y expresiva propia de Paret, de brillos sugeri-
dos con pequeiios toques, casi a modo de punteados, se repite en los tejidos
de las indumentarias, los bordados con hilos metalicos, las pasamanerias y
los encajes [fig. 36]. Son buenos ejemplos de ello algunos detalles de dos de
sus autorretratos (coleccién Abellé y Museo del Prado), de los retratos de su
esposa e hijas, asi como de La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor,
donde, a otra escala, plasma de modo muy parecido las pasamanerias del cor-
tinaje y el borlén. Las radiografias, a pesar del mencionado bajo contraste,
delatan esta practica, ya que los toques de luz vibrantes y rapidos destacan en
el conjunto, algo que puede detectarse en todas las obras sometidas a anlisis.
Es particularmente interesante la imagen radiografica de Gentiles en un salén
palaciego [fig. 37], en la que resaltan los toques para las luces en los pliegues de
los trajes y en los trazos serpenteantes que definen las lechuguillas. También
cabe mencionar su especial forma de pintar las flores, para las que sigue un
mismo patrén y un colorido afin. En este aspecto, sobresalen sus representa-
ciones de diversas variedades de rosas, que complementa con gusto exquisito
con otras especies de menor tamafo’, obteniendo espléndidos ramilletes que
plasma de forma inequivoca y siempre reconocible, ya sea en pequeiios o en
grandes formatos [fig. 38].

En cuanto a los pigmentos que empleaba Paret, el estudio microqui-
mico da una idea bastante certera de su repertorio. Utilizaba principalmente
albayalde o blanco de plomo, carbonato calcico, yeso y silicatos (estos dos en
bajas proporciones, posiblemente como impurezas asociadas a los otros pig-
mentos), amarillo de Napoles, tierras anaranjadas ricas en 6xidos de hierro y
tierra de sombra, bermellon y laca roja, azul Prusia, azul esmalte y negros de

7. A proposito de las especies vegetales que pinta Paret, véase Manuela Beatriz Mena Marqués ;
Eduardo Barba. Luis Paret y Alcdzar [1746-1799]. El Triunfo del Amor sobre la Guerra : dona-
cion Alicia Koplowitz. Bilboko Arte Ederren Museoa = Museo de Bellas Artes de Bilbao, 2018,
pp- 35-53.

Fig. 37

Radiografia de Gentiles
en un salén palaciego

(detalle)
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Fig. 38

Detalles de los retratos
de la esposa (a) e hijas
(b), Virgen con Nirio (c),
La Virgen Maria con

el Nirio y Santiago el
Mayor (d) y Triunfo del
Amor sobre la Guerra
[I] (e y f; ala derecha,
radiografia)




carbdén y de huesos. Los resultados de la fluorescencia de RX coinciden con
los del andlisis microquimico, pero ademas han servido para identificar una
tierra verde y apuntan la presencia de azul ultramar en Vista de Bermeo, con-
cretamente en la falda de la pescadora en primer plano, si bien esto tltimo no
puede afirmarse con rotundidad al no haberse detectado azufre y sodio. Esta
paleta es la habitual en la época, aunque sorprende el mencionado azul ultra-
mar, sumamente costoso y ya desplazado por el azul Prusia®, de una tonalidad
muy bella y versatil. No obstante, Illan y Romero ya resaltaron la utilizacién
de este pigmento para la casaca de su autorretrato de la colecciéon Abell6 y
para el manto de la Virgen en el delicioso cobre oval de la misma coleccion’.
También resulta algo insdlita la presencia de azul esmalte, ya en desuso por
su inestabilidad'’. Lo emplea, concretamente, en La Virgen Maria con el Nifio
y Santiago el Mayor (anexo I, muestra 2), si bien su existencia en los estratos
subyacentes, es decir, en los fondos, mezclado con pigmentos de tierra, ber-
mellén y amarillo de Napoles, invita a pensar en una forma de economizar
medios. Ademas, en la inica micromuestra tomada de la franja perimetral
de color verde que enmarca Vista de Bermeo, se ha encontrado en la capa de
imprimacién una pequefia proporcién de un pigmento de cobre y arsénico
que podria identificarse con el verde de Scheele, muy popular por su bella
tonalidad, pero también muy toxico. Resulta un tanto insoélito, puesto que este
pigmento se descubrid en 1775, fecha demasiado préxima a la factura de la
obra''. Es interesante comprobar, en cualquier caso, como el artista conoce y
utiliza todos los materiales a su alcance.

Reflectografia infrarroja y estudio del dibujo
subyacente

Es razonable pensar que una vista, especialmente si incluye edificacio-
nes, requiere de un dibujo previo bien calculado. La reflectografia infrarroja
de la Vista de El Arenal de Bilbao que conserva el museo [fig. 39] confirma esta
afirmacién y permite distinguir numerosas lineas que, por su precisién, debie-
ron de ser trazadas con ayuda de una regla o de un medio seco. La mas eviden-
te es una horizontal que divide la composicién un poco por debajo del punto
medio y pasa por la superficie de la ria a la altura del desaparecido convento
de los Agustinos. Quiza se trazé como linea del horizonte, pero no es el lugar

8. Este pigmento fue descubierto fortuitamente entre 1704 y 1707. Véase Nicholas Eastaught...
[et al.]. Pigment compendium : a dictionary and optical microscopy of historical pigments.
Oxford : Elsevier Butterworth-Heinemann, 2004, pp. 308-309.

9. Illan; Romero, op. cit., pp. 60-62.

10. Fue utilizado, sobre todo, durante los siglos XVIy XVII. Véase Eastaught... [et al.], op. cit.,
pp- 345 y 346; Jaap J. Boon ; Joyce Townsend. The changing properties of smalt over [en linea].
London : Tate Modern, 2007. Disponible en https://www.tate.org.uk/about-us/projects/chan-
ging-properties-smalt-over-time [consulta: 03.12.2021].

11. La referida franja perimetral tiene un ancho de cerca de 1 cm y pudo aplicarse muy pos-
teriormente a la realizacion de la pintura. Esto no explica la presencia de este pigmento en la
imprimacién, a no ser que ambos estratos se aplicaran unicamente en dicha zona de forma
simultdnea. Sobre este pigmento, véase Eastaught... [et al.], op. cit., p. 335.
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donde convergen las diferentes lineas de fuga con que se construyd la obra.
La linea del horizonte se sitia unos centimetros mas arriba, casi en el centro,
y sobre ella se asienta el referido convento. Las lineas de fuga de las casas en
la calle Sendeja confluyen en un punto situado precisamente en una de las
puertas del convento. Mas a la derecha, en un lugar préximo a la actual iglesia
de San Nicolds, se unen las lineas del paseo arbolado que para en el muelle en
primer plano. Las lineas de fuga del pavimento, asi como las de las bases de los
amarres, fugan a una zona algo indefinida de la linea del horizonte fuera de los
limites de la obra, detalle este que refuerza la idea ya apuntada de un formato
mayor actualmente recortado. Probablemente el artista trazé la perspectiva de
forma intuitiva. En la version de Londres, el muelle parece confluir, o al me-
nos discurrir, en paralelo al paseo entre arboles. En la de Bilbao, Paret alterd
la perspectiva para unir dos puntos de vista diferentes, con lo que pudo abatir
ligeramente el suelo en primer plano para lograr un espacio en el que ubicar
a los personajes como si estuvieran en un escenario. Ademas, cambio ligera-
mente la direccidn de las lineas de fuga del pavimento para sugerir la referida
inclinacién, de modo que le fue posible representar la escena un poco a vista
de pajaro. Todas estas licencias le sirvieron para ajustar la composicion a la bi-
dimensionalidad de la pintura y nos hablan de los amplios conocimientos del
artista sobre perspectiva, asi como de su habilidad y libertad para manipularla
con fines plésticos.

El dibujo subyacente ha permitido detectar pequefias modificaciones
en el proceso de ejecucion de la pintura de Bilbao, como por ejemplo en algu-
nos detalles de las fachadas de las casas de la calle Sendeja y en la abertura de
un desagiie que da a la ria, justo a la altura del Palacio de Quintana, que luego
se representd algo mas a la izquierda. También en las copas de los arboles en
el muelle de Ripa, frente al convento de San Agustin, que se dibujaron con
bastante detalle, pero que después se elevaron tapando parte de las ventanas.
Ademas, se trazaron lineas delimitando huertas y algunos arbustos en la la-
dera de Artxanda que finalmente se ocultaron con el color. El cambio mads
significativo corresponde al adelgazamiento de los mojones del muelle, algo
que incluso puede percibirse a simple vista. Estas alteraciones son parte de
la practica normal en el proceso pictdrico, pero en este caso se ha observado
que los personajes en primer plano se pintaron sobre el suelo ya ejecutado,

Fig. 39

Reflectografia infrarroja
de Vista de El Arenal

de Bilbao (Museo de
Bellas Artes de Bilbao)
con un esquema de las
lineas de perspectiva
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sin que se aprecien zonas de reserva, es decir, se resolvié primero el paisaje
y a continuacion se sobrepintaron las figuras. Para estas no se distingue un
dibujo muy preciso, sino que parecen estar resueltas alla prima con una sor-
prendente pericia.

En Vista de Portugalete, el dibujo a la izquierda de la composicion ape-
nas se distingue, ya que se confunde con la pintura, de tonos oscuros, aunque
puede verse en los més claros del fondo. Paret realizé trazos horizontales para
marcar las lineas del mar y dibuj6 la montafa con la edificaciéon en un lugar
mas proximo a los personajes del que resulté en la ejecucion final. Es posible
que el galedn, que ahora navega en medio del estuario, estuviera inicialmen-
te atracado. De él penden lo que parecen unas cuerdas que se ocultaron y a
la derecha, junto al borde, el personaje sentado portaba una vara larga, quiza
una cana. Los trazos someros que se aprecian en la reflectografia producen un
dibujo abocetado, un recurso que pudo servirle para situar los diferentes ele-
mentos. Resulta inapreciable en los personajes del primer plano -al igual que
en la version de El Arenal del museo de Bilbao- asi como en el toldillo de la
barca que los transporta, que debi6 de anadirse al final. En la mujer que llega a
hombros de un mozo podemos ver como se transparenta el azul del mar, que
en algunas zonas se dejo sin sobrepintar, de modo que el color sirve para las
cintas azules del vestido y las zonas de sombra. Incluso queda a la vista en la
figura del muchacho, en su brazo, en su camisa, formando parte del propio mo-
delado. La textura de la pincelada en el mar y de los reflejos blancos se trasluce
también bajo estos personajes, lo que indica que se pintaron sobre seco una vez
concluido el paisaje. Estas pequefias crestas blancas tan caracteristicas [fig. 40]
se reforzaron también una vez pintadas las figuras, como puede detectarse en
el borde del pantalén del hombre y en el grupo de la izquierda, ya que se inte-
rrumpen al llegar a los contornos.

Lo primero que llama la atencién en la reflectografia infrarroja de
Escena de aldeanos 'y Vista de Fuenterrabia es la existencia de una cuadricula
que el artista empled para pasar el dibujo —seguramente de menores dimen-
siones y tomado del natural- al lienzo [fig. 41]. Unicamente se aprecian frag-
mentos de ella, pero son suficientes para detectar que se hizo con un medio
seco, posiblemente grafito, y para reconstruirla en su totalidad. Asi, puede ver-
se que apenas se perdié algin milimetro de pintura en la zona de seccién entre
ambos fragmentos. La ejecucidn pictdrica se ajusta con exactitud al dibujo
previo, discernible de forma desigual. Nuevamente observamos aqui que las
figuras se pintaron sobre el paisaje mas o menos terminado y que Paret lo hizo
con gran pericia, ya que no se observan arrepentimientos. El dibujo es inapre-
ciable, por lo que el artista debié de apoyarse en algtin tipo de esbozo, aunque
todo apunta a que se trataria de un dibujo de encaje muy somero. Donde si se
percibe con cierta claridad es en uno de los arbustos en la zona superior del
monticulo, a la izquierda de la composicion del primero de los fragmentos,
y sobre todo en el que brota del suelo, algunas de cuyas ramas estan resuel-
tas de una forma muy caracteristica, a modo de trazos curvos concatenados
que conforman un tipo de caligrafia artistica que se repite en otras obras de
Paret. De entre las estudiadas aqui, puede verse en las ramas del gran arbol en
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Fig. 40

Detalles de Vista de
Portugalete (), Vista de
Bermeo (b) y Puerto de
Olabeaga (c)




primer plano de Vista de Portugalete, asi como en un dibujo conservado en la
Biblioteca Nacional titulado Demostracion de la célebre cueva de Montesinos/
Vista exterior de la entrada. El follaje de los referidos arbustos estd realizado
mediante el caracteristico grafismo que emplea igualmente en las nubecillas
de sus celajes.

El tratamiento que Paret dio a Vista de Bermeo, muchas de cuyas edi-
ficaciones son reconocibles hoy dia, da como resultado una descripcion casi
fotografica del paisaje. En la reflectografia infrarroja se observan algunas lineas
de encaje, sin duda trazadas a regla, como sucede en el muelle a la izquierda.
Algunos trazos verticales dispersos hacen pensar en la utilizacién de una cua-
dricula, recurso muy necesario en este caso dada la complejidad del dibujo.
Quiza no es detectable mediante esta técnica o simplemente se borré antes de
comenzar con el color. Lo cierto es que no se puede concluir nada al respecto.
A la derecha de la composicién, cerrandola, pueden verse unas rocas en pen-
diente con unos arbustos que se dibujaron un poco mas a la izquierda y que fi-
nalmente se retiraron abriendo un poco la composicién al horizonte. El dibujo
quedd entonces oculto por el mar, sobre el que se pintaron estas rocas mediante
pinceladas sueltas y decididas, con los caracteristicos toques del artista.

La reflectografia infrarroja ha ofrecido resultados desiguales en las
obras analizadas protagonizadas por figuras. En general, no se aprecian cam-
bios compositivos importantes y el dibujo preparatorio suele ser abocetado,
marcando, salvo excepciones, las formas y el encaje de las figuras. Se observa
aqui también la versatilidad de Paret, quien, dependiendo del formato, de-
sarrolla un procedimiento u otro. Por ejemplo, en el retrato de sus hijas la
organizacion espacial es semejante a la que pone en practica para sus vistas
[fig. 42] y revela el gran dibujante y tracista que hay tras esta deliciosa obra.
La abertura en forma de ventana que enmarca la escena, cuyo borde inferior
se rectifico elevandolo, estd trazada con lineas de perspectiva que convergen
en un punto de fuga central. Este, a su vez, estd colocado en una linea verti-
cal que divide la escena en dos, dejando una nifa a cada lado. Ademas, trazd
un rombo a modo de encaje, que recoge las figuras y marca con sus lados las

Fig. 41
Reconstruccién de la
cuadricula que debié
de utilizar Paret para
trasladar al lienzo

el dibujo de la obra
compuesta por los
fragmentos Escena
de aldeanos y Vista de
Fuenterrabia. En rojo,
las lineas claramente
visibles en la
reflectografia infrarroja
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direcciones de algunos de los elementos, como la pandereta, las piernas y los
cortinajes. De este modo, aporta un vivaz dinamismo a la vez que un equi-
librio compositivo a esta especie de instantanea. El rostro de la hija mayor
esta bien definido en el dibujo, incluso para lo que pudo ser una lazada por
debajo de la mandibula que finalmente no se pintd. Sin embargo, el dibujo de
la menor es casi inapreciable, como lo es el del perro, figuras plasmadas mas
directamente. Debid de realizar en cualquier caso un dibujo muy sutil.

La reflectografia del autorretrato de la coleccién Abellé deja ver una
serie de lineas verticales atravesando el cuerpo, probablemente para ubicar la
figura y marcar la direccién del tronco, asi como cambios en la posiciéon de la
mano derecha y en los contornos de los brazos y de todo el lado derecho del
retratado. El cambio mas importante tiene lugar en el rostro, ya que el perime-
tro de la barbilla y el menton se dibujé mas elevado que en la ejecucion final.
El baston se plasmo una vez concluida la figura, sobrepintando elementos de
esta y del fondo. Paret lo hizo de forma semejante a como se ha visto para

Fig. 42

Reflectografia infrarroja
del retrato de las

hijas con las lineas de
perspectiva y las que
marcan la composicién
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las figuras con respecto a los paisajes en sus vistas. Quiza fue una aportaciéon
imprevista, pues la mano que se observa en la reflectografia parece preparada
para sostener un sombrero. Analogamente, la argolla pintada a los pies pudo
afladirse en ultimo término, al igual que el empedrado del muelle, que Paret
pintd, sin duda, alla prima.

La pequena Virgen con Nifio de formato oval es una de las obras en las
que mejor se visualiza el dibujo subyacente, que sobresale por su soltura. Esta
realizado con trazos abocetados y firmes que encajan y sitiian los elementos.
Ademas, Paret aplica lineas constructivas a los rostros: el de la Virgen es una
forma aovada descrita por el contorno de la cara, la linea de simetria entre la
boca y la nariz, y el arco de las cejas; de forma similar, pero ain mas sintética,
construye el rostro del Nifo. El resto de los elementos estan previstos de for-
ma esquemadtica, con ciertos cambios en las manos de la Virgen y del Nio, en
el pie de este y en la posicién de algunos pliegues. No obstante, la ejecucion
pictorica revela la libertad con la que trabajo el artista, incluso para definir
los rasgos de los rostros. Es muy destacable que afadiera los dos angeles y las
flores a ambos lados sin dibujo previo, cambiando su concepcién primera y
pintandolos directamente. Esto demuestra la habilidad de Paret para resolver
magistralmente estas improvisaciones. Lo cierto es que estos grupos de an-
geles y composiciones florales son una férmula recurrente en su produccién.

En otro orden, y salvando las distancias entre las obras, las reflectogra-
tias de los dos lunetos con el Triunfo del Amor sobre la Guerra y de Gentiles en
un salon palaciego muestran unas lineas de dibujo ciertamente esquematicas,
ademas de una ausencia de cambios relevantes, lo que indica un técnica direc-
ta y segura. Es razonable pensar que Paret proyectaba con precision los for-
matos grandes, posiblemente con cierto nimero de bocetos preparatorios. La
reflectogratia de Martirio de Santa Lucia no ha sido muy reveladora, aunque
ha permitido distinguir el dibujo en puntos aislados, asi como un arrepen-
timiento importante al ocultar un fuelle en el lugar donde finalmente pinté
unas brasas, en el dngulo inferior izquierdo.

El dibujo de La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor es muy
bello y su comparacién con el del pequeiio cobre La Virgen con el Nifio es
inevitable por la coincidencia, no en el tamano, sino en el formato oval. Si
en este el dibujo es directo, abocetado, con pequefios cambios y ajustes en la
composicion, en el cuadro mas grande se observa un dibujo muy definido,
con los contornos bien delineados. Los rostros del primero no muestran la
construccion del volumen, sino un dibujo mads plano, lo que invita a pensar
que el pintor emple6 algin método de transferencia para el dibujo, quiza el es-
tarcido, repasandolo después con otro medio. Esto es patente sobre todo en el
grupo de angeles en la zona superior, pero también en el brazo del Nifio, en la
mano de la Virgen sosteniendo el paio y en los perfiles del rostro de la mujer
y del santo. No existen tampoco cambios de relevancia, por lo que se refuerza
la idea de un trabajo cuidadosamente proyectado. ;Acaso Paret mostraria al
comitente, en este caso el Consistorio bilbaino, algin boceto o estudio previo
comprometiéndose tacitamente a ajustarse a éI?

Técnica e
inspiracion en
Luis Paret

José Luis Merino
Gorospe
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Conclusiones

El analisis de las obras de Luis Paret nos habla ciertamente de un artis-
ta virtuoso y versatil en cuanto al manejo de los materiales, elegidos de forma
cuidadosa. Asi, modifica el color de la imprimacién para ajustarlo a sus pro-
positos y escoge la textura y el grosor de los lienzos conforme a los formatos.
Domina asimismo el trabajo sobre tabla y cobre, soportes que le permiten
obtener calidades esmaltadas y le facilitan la descripciéon de pequenios detalles
sin la interferencia de la textura del lienzo. Podemos afirmar también que su
impronta es reconocible tanto en los pequefios como en los grandes formatos,
pues sus rasgos de estilo y su caligrafia estan muy definidos.

Paret denota un saber amplio de la moda de su época, describiendo
con precision las diferentes indumentarias, idealizadas para las figuras po-
pulares y variadas para los personajes galantes, con especial atencién a los
vistosos vestidos y tocados rococé que lucen las sefioras. Parece que no puede
evitar autorretratarse vestido a la moda y con un lujo quiza por encima de su
estatus de artista, algo patente también en el retrato de su esposa. Maneja con
suma destreza la textura y fluidez de la pintura al dleo para representar los di-
ferentes tejidos —terciopelos, sedas, encajes—, los bordados con hilos metalicos
y los borlones y pasamanerias en atuendos, complementos y cortinajes, des-
critos con un tratamiento minucioso pero de gran frescura, con una pincelada
vivaz. Sin embargo, en el otro extremo, es también capaz de desarrollar una
pincelada casi impresionista, como hace en Gentiles en un salon palaciego, o
suelta, amplia y esbozada como en El Triunfo del Amor sobre la Guerra.

Los estudios técnicos nos han revelado los grandes conocimientos de
Paret en cuanto a la organizacion del espacio y la perspectiva, que marca con
lineas esquematicas para distorsionarla posteriormente con el fin de crear espa-
cios de caracter escenografico. No olvidemos sus trabajos como tracista, proyec-
tados con un acabado impecable. Es muy destacable asimismo su habilidad para
plasmar las figuras alla prima una vez concluidos los paisajes, casi sin dibujo
previo, lo que no quiere decir que sea un trabajo improvisado. Todo hace pensar
que parte de estudios previos o, en todo caso, de una imagen mental muy preci-
sa. El delicioso retrato de sus hijas oculta una organizacién espacial de espiritu
geométrico, propia de un arquitecto. En general, parte de un dibujo bastante
preciso, incluso trasladado mediante una cuadricula, y resuelve magistralmente
de forma directa no solo los pequefios personajes que pueblan sus vistas, sino
ciertas improvisaciones y cambios que incorpora con libertad. Todos estos ras-
gos corresponden a una mentalidad culta, refinada y perfeccionista, acorde, en
suma, a la atildada imagen que de si mismo nos dejé en sus autorretratos.

Técnica e
inspiracién en
Luis Paret

José Luis Merino
Gorospe
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Anexo L.
Resultados de los andlisis fisicos y quimicos

Vista de El Arenal

de Bilbao,

1783

Oleo sobre lienzo.
75,7x110,5 cm
Museo de Bellas Artes
de Bilbao

Tejido: lino
Densidad de ligamento:
13 x 16 hilos/cm?

Reflectografia infrarroja
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Imagen obtenida al
microscopio Sptico de
la vista longitudinal

de la micromuestra

n.° 1 (objetivo MPlan
20X/0,45). Se observan
las caracteristicas de
las fibras en seccién
longitudinal

Imagen obtenida al
microscopio dptico de
la seccién transversal
de la micromuestra

n.° 1 iluminada con luz
UV (objetivo MPlan
20X/0,45). Se observan
las caracteristicas de
las fibras en seccién
transversal

b. p. = baja proporcién
m. b. p. = muy baja proporcion

1. Rosado del cielo

4. Blanco: albayalde, carbonato calcico (b. p.), pigmentos
de tierra (m. b. p.); 35 pm

3. Gris verdoso: albayalde, carbonato célcico, pigmentos
de tierras (b. p.), carbon vegetal (escasos granos finamen-
te molidos; m. b. p.); 25 um

2. Segunda imprimacién: albayalde, carbonato célcico,
silicatos (m. b. p.); 80 pm

1. Primera imprimacién: albayalde, carbonato calcico (b.
p.), pigmentos de tierras (m. b. p.), negro de huesos (m.
b. p.); 70 pm
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2. Azul del monte

6. Barniz: =5 um

5. Azul: albayalde, carbonato célcico, azul de Prusia (m. b.
p.), carbén vegetal (m. b. p.), 35 um

4. Gris verdoso: albayalde, carbonato célcico, pigmentos
de tierras (m. b. p.), carbon vegetal (m. b. p.); 15-20 um
3. Segunda imprimacién: albayalde, carbonato cilcico,
silicatos (m. b. p.); 90 pm

2. Primera imprimacion: albayalde, carbonato calcico (b.
p.), pigmentos de tierras (m. b. p.), negro de huesos (m.
b. p.); 60 pm

1. Restos de aparejo: =15 pm

3. Imprimacién en el canto del lienzo

5. Barniz: 10-25 ym

4. Verde: albayalde, carbonato célcico, pigmentos de tie-
rra (m. b. p.), azul de Prusia (m. b. p.); 30 um

3. Segunda imprimacién: albayalde, carbonato célcico,
silicatos (m. b. p.); 45 pm

2. Primera imprimacion: albayalde, carbonato calcico (b.
p.), pigmentos de tierras (m. b. p.), negro de huesos (m.
b. p.); 75 mm

1. Restos de aparejo: 60 pm

4. Verde del borde

6. Barniz: 35 um

5. Verde: albayalde, carbonato calcico, pigmentos de tie-
rras (m. b. p.), azul de Prusia (m. b. p.); 25-30 pm

4. Gris verdoso: albayalde, carbonato calcico, pigmentos
de tierras (m. b. p.), carbon vegetal (m. b. p.); 40 um

3. Segunda imprimacién: albayalde, carbonato célcico,
pigmentos de tierra de sombra (m. b. p.), silicatos (b. p.);
60 pm

2. Primera imprimacion: albayalde, carbonato calcico (b.
p.), pigmentos de tierras (m. b. p.), negro de huesos (m.
b. p.); 40 pm

1. Restos de aparejo: 45 pm
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Escena de aldeanos
(fragmento de Vista de
Fuenterrabia),

1786

Oleo sobre lienzo.

48 x 37,2 cm

Museo de Bellas Artes
de Bilbao

Densidad de ligamento:
20 x 22 hilos/cm?

Reflectografia infrarroja

1. Rosado del campo

5. Barniz: 5 ym

4. Retoque no original: albayalde, carbonato cilcico (b.
p.), silicatos (m. b. p.); =20 um

3. Amarillento: albayalde, amarillo de Népoles (m. b. p.),
pigmentos de tierras (m. b. p.), carbonato célcico (m. b.
p.); 55-60 um

2. Azul: albayalde, azul de Prusia (m. b. p.), carbonato cal-
cico (m. b. p.); 60 um

1. Imprimacién: albayalde, carbonato célcico (b. p.), pig-
mentos de tierra (m. b. p.); 120 um




2. Reflejo sobre el azul del mar

4. Barniz: 30 mm

3. Blanco: albayalde; 0-35 pm

2. Azul: albayalde, carbonato calcico (b. p.), azul de Pru-
sia, amarillo de Napoles (m. b. p.); 65 um

1. Imprimacién: albayalde, carbonato célcico (b. p.), pig-
mentos de tierra (m. b. p.); 150 yum

3. Verde

3. Barniz: =5 um

2. Verde: albayalde, pigmentos de tierras (b. p.), carbo-
nato calcico (m. b. p.), azul de Prusia (m. b. p.), carbon
vegetal (m. b. p.); 30 um

1. Imprimacién: albayalde, carbonato calcico (b. p.), pig-
mentos de tierra (m. b. p.); 120 pm

4. Tierra

5. Barniz: 75 pm

4. Pardo rojizo: albayalde, bermellén (b. p.), pigmentos de
oxidos de hierro (m. b. p.), amarillo de Népoles (m. b. p.),
silicatos (m. b. p.), carbonato célcico (m. b. p.), negro de
huesos (m. b. p.); =15 um

3. Pardo: albayalde, pigmentos ricos en ¢xidos de hierro,
pigmentos de tierra de sombra (m. b. p.), carbonato célci-
co (m. b. p.); 15 um

2. Pardo: albayalde, pigmentos de tierras (m. b. p.), carbo-
nato calcico (m. b. p.), carbén vegetal (b. p.); 40 pm

1. Imprimacion: albayalde, carbonato calcico (b. p.), pig-
mentos de tierra (m. b. p.); 110 pm

5. Cielo

2. Griséaceo: albayalde, carbonato calcico (m. b. p.), car-
bén vegetal (m. b. p.), pigmentos de tierra (m. b. p.); 30-
45 um

1. Imprimacién: albayalde, carbonato calcico (b. p.), pig-
mentos de tierra (m. b. p.); 130 pm
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Vista de Fuenterrabia
(fragmento),

1786

Oleo sobre lienzo.
44,3 x 57,2 cm

Museo de Bellas Artes
de Bilbao

Densidad de ligamento:
20 x 22 hilos/cm?

Reflectografia infrarroja




Triunfo del Amor sobre
la Guerra [1],

1784

Oleo sobre lienzo
82x160,5 cm

Museo de Bellas Artes
de Bilbao

Densidad de ligamento:
13 x 13 hilos/cm?

Reflectografia infrarroja

1. Rojo de la pluma

8. Barniz: =5 um

7. Rojo: albayalde, pigmento de laca rojo, yeso (m. b. p.),
carbonato célcico (m. b. p.), silicatos (m. b. p.); =15 um

6. Rosado: albayalde, bermelldn, yeso (m. b. p.), pigmento
de laca rojo (m. b. p.), silicatos (m. b. p.); =15 pm

5. Gris: albayalde, carbonato célcico, negro de huesos (b.
p.), silicatos (m. b. p.); 15 um

4. Anaranjado: albayalde, amarillo de Népoles (b. p.), car-
bonato calcico (m. b. p.), bermellén (m. b. p.), silicatos (m.
b. p.); =15 um

3. Blanco: albayalde, carbonato célcico (m. b. p.); 5-15 um
2. Griséceo: albayalde, pigmentos de tierras (m. b. p.), car-
bonato célcico (m. b. p.), carbdn vegetal (m. b. p.); 15 um
1. Imprimacidn: albayalde; 90 um



Triunfo del Amor sobre
la Guerra [I1],

1784

Oleo sobre lienzo.
81,5x160 cm

Museo de Bellas Artes
de Bilbao

Densidad de ligamento:
13 x 13 hilos/cm?

Reflectografia infrarroja

2. Amarillo del paiio

4. Blanquecino: blanco de cinc, albayalde (repinte); 5-15
pm

3. Barniz: 15 pym

2. Amarillo: albayalde, pigmentos de tierra amarilla (m. b.
p.), silicatos (m. b. p.); 90 pm

1. Azul: albayalde, azul de Prusia (m. b. p.), amarillo de
Népoles (m. b. p.); 60 um




La Virgen Maria con

el Nifio y Santiago el
Mayor,

1786

Oleo sobre lienzo.
163,5 x 142 cm

Museo de Bellas Artes
de Bilbao

Tejido: lino

Reflectografia infrarroja
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Imagen obtenida al
microscopio Sptico de
la vista longitudinal

de la micromuestra

n.° 3 (objetivo MPlan
20X/0,45). Se observan
las fibras con tabiques
a intervalos frecuentes

Imagen obtenida al
microscopio Sptico de
la seccién transversal
de la micromuestra

n.° 3 en ldmina delgada
(objetivo MPlan
20X/0,45). Se observa
la forma poligonal de
las fibras en seccidén
transversal

1. Azul del manto sobre la tdnica rosa

4. Barniz: 5 ym

3. Azul: albayalde, azul de Prusia (m. b. p.), carbonato cal-
cico (m. b. p.); 55 um

2. Rosado: albayalde, pigmento de laca rojo (m. b. p.), car-
bonato calcico (m. b. p.), bermellén (m. b. p.), pigmentos
de tierras (m. b. p.), carbén vegetal (m. b. p.); 10-45 um
1. Imprimacioén: albayalde, pigmentos de tierra (m. b. p.),
carbonato célcico (m. b. p.); 30-60 um

2. Nube a la izquierda

8. Gris oscuro: albayalde, blanco de cinc, pigmentos de
tierras (b. p.), negro de huesos (m. b. p.), yeso (m. b. p.);
5-10 um

7. Restos de barniz: 10 um

6. Gris: albayalde, pigmentos de tierras (b. p.), negro de
huesos (b. p.); =5 um

5. Pardo oscuro: albayalde, pigmento de tierra de sombra
(b. p.), pigmentos de tierras (m. b. p.), carbonato calcico
(m. b. p.), negro de huesos (m. b. p.); 15 um

4. Pardo claro: albayalde, pigmentos de tierra (m. b. p.),
carbonato célcico (m. b. p.), pigmentos de tierra de som-
bra (m. b. p.), azul esmalte (m. b. p.), bermellén (m. b.
p.); 25 um

3. Pardo claro: albayalde, carbonato célcico (m. b. p.), pig-
mentos de tierra (m. b. p.), pigmentos de tierra de sombra
(m. b. p.), azul esmalte (m. b. p.); 60 um

2. Pardo: albayalde, pigmentos de tierras (b. p.), carbona-
to calcico (m. b. p.), azul esmalte (m. b. p.), amarillo de
Napoles (m. b. p.), bermellén (m. b. p.); 0-170 pm

1. Rosado: albayalde, carbonato cdlcico (m. b. p.), pig-
mentos de tierra (m. b. p.), pigmentos de tierra de sombra
(m. b. p.), carbén vegetal (m. b. p.); 40-70 um



Vista de Bermeo,

1783

Oleo sobre cobre.
61,5x83,2cm

Museo de Bellas Artes
de Bilbao

Reflectografia infrarroja

1. Franja perimetral de color verde

3. Barniz: 60 um

2. Verde: albayalde, pigmentos de tierra (b. p.), azul de
Prusia (b. p.), pigmentos de tierra de sombra (m. b. p.),
carbonato célcico (m. b. p.); 45 pm

1. Imprimacién: albayalde, pigmentos de tierras (m. b. p.),
carbonato célcico (m. b. p.), silicatos (m. b. p.), pigmento
de arsénico y cobre (m. b. p.); 90-130 pm



Vista de El Arenal de
Bilbao,

1784

Oleo sobre tabla.
60,3x83,2cm

The National Gallery,
Londres

Reflectografia infrarroja
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Gentiles en un salén
palaciego,

17701775

Oleo sobre lienzo.
45 x 55 cm
Coleccién particular

Densidad de ligamento:
15 x 22 hilos/cm?

Reflectografia infrarroja




Vista de Portugalete,
c. 1783

Oleo sobre lienzo.
70x75 cm

Museo Cerralbo,

Madrid



Autorretrato del pintor
Luis Paret,

c. 1780

Oleo sobre papel
adherido a lienzo.

52 x39 cm

Coleccién Abelld

Reflectografia infrarroja
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Retrato de las hijas
del artista, Maria y
Ludovica,

1783

Oleo sobre cobre.
37 x28 cm
Coleccién particular

Reflectografia infrarroja
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Virgen con Nifio,
1786

Oleo sobre cobre.
15,6 x12,2 cm
Coleccién Abelld

Reflectografia infrarroja

105



Martirio de Santa Lucia,
1784

Oleo sobre lienzo.

250 x 168 cm

Museo de Arte Sacro,
Bilbao

Tejido: lino

Reflectografia infrarroja
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Imagen obtenida al
microscopio Sptico de
la seccidn longitudinal
de la micromuestra

n.° 1 (objetivo MPlan
20X/0,45). Se observan
las fibras con tabiques
a intervalos frecuentes

Imagen obtenida al
microscopio Sptico de
la seccién transversal
de la micromuestra

n.° 1 en ldmina delgada
(objetivo MPlan
20X/0,45). Se observa
la forma poligonal de
las fibras en seccidén
transversal
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Anexo ll. Relacién de pruebas y equipos'
Densidad de ligamento de los lienzos y andlisis de la fibra

Estudio de microscopia dptica con luz polarizada, incidente y transmi-
tida, luz halégena y luz UV, mediante microscopio metalografico Olympus BX
41. Realizado por Arte-Lab S.L. bajo la direccién de Andrés Sanchez Ledesma.

Escena de aldeanos (fragmento de Vista de Fuenterrabia)

Gentiles en un salon palaciego
Vista de El Arenal de Bilbao (Museo de Bellas Artes de Bilbao)

Triunfo del Amor sobre la Guerra [II]
La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor
Martirio de Santa Lucia

Estratigrafia y andlisis quimico

Estudios mediante las siguientes técnicas y equipos: microscopia ép-
tica con luz polarizada y luz UV, con microscopio metalografico Olympus
BX 41; microscopia electronica de barrido y microanalisis por dispersion de
energias de rayos X con equipo Jeol JSM-6390 LV de presion variable y siste-
ma de microanalisis Oxford Instruments INCA X-Ray; cromatografia de ga-
ses-espectrometria de masas con espectrémetro de masas MS 5973 de Agilent
Technologies GC-6890N; espectroscopia infrarroja por transformada de Fou-
rier con unidad de ATR Nicolet 6700-Smart Orbit Diamond 30.000-200 cm™';
espectroscopia micro-Raman con microscopio ThermoFischer DXR Raman,
con fuente laser de 780 nm. Realizados por Arte-Lab S.L. bajo la direccion de
Andrés Sanchez Ledesma.

Vista de El Arenal de Bilbao (Museo de Bellas Artes de Bilbao) - 4 mi-
cromuestras

Escena de aldeanos (fragmento de Vista de Fuenterrabia) - 5 micro-
muestras

Triunfo del Amor sobre la Guerra [II]- 2 micromuestras

La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor - 2 micromuestras
Vista de Bermeo - 1 micromuestra

1. Deseo expresar mi agradecimiento por su colaboracion en los estudios técnicos a Andrés
Sanchez Ledesma, Maite Maguregui Hernando, José Miguel Roman Velado y Jon Apodaca
Martin.
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Fluorescencia de RX por dispersién de energia (EDXRF) y re-
flectancia en el VIS-NIR

Para la FRX se ha utilizado un espectrémetro de mano Tracer 5g de
BRUKER. Para la reflectancia en el VIS-NIR, espectroradiémetro ASD High
Resolution FieldSpec 4 de Analytical Spectral Devices Inc. Realizadas por Ibea
Research Group del Departamento de Quimica Analitica de la UPV-EHU,
bajo la direccién de Maite Maguregui Hernando.

Vista de El Arenal de Bilbao (Museo de Bellas Artes de Bilbao) - 15
mediciones
Vista de Bermeo - 9 mediciones

Radiografia

Estudio mediante un generador industrial de rayos X portétil Eresco
42 MF4 y pelicula radiografica Agfa Structurix NDT D4. Realizado por SGS
Tecnos S.A. bajo la supervision de José Miguel Roman Velado.

Vista de El Arenal de Bilbao (Museo de Bellas Artes de Bilbao)

Escena de aldeanos (fragmento de Vista de Fuenterrabia) — Vista de
Fuenterrabia

Triunfo del Amor sobre la Guerra [I]

Triunfo del Amor sobre la Guerra [II]

Gentiles en un salén palaciego

Reflectografia infrarroja

Estudio mediante equipo Osiris de Opus Instruments. Realizado en el
Departamento de Conservacién y Restauracion del Museo de Bellas Artes de
Bilbao por Jon Apodaca Martin y el autor de este ensayo.

Vista de El Arenal de Bilbao (Museo de Bellas Artes de Bilbao)
Vista de El Arenal de Bilbao (National Gallery, Londres)
Escena de aldeanos (fragmento de Vista de Fuenterrabia) - Vista de
Fuenterrabia

Triunfo del Amor sobre la Guerra [I]

Triunfo del Amor sobre la Guerra [1I]

Gentiles en un salén palaciego

La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor

Vista de Bermeo

Vista de Portugalete

Autorretrato del pintor Luis Paret (coleccion Abelld)

Retrato de las hijas del artista, Maria y Ludovica

Virgen con Nifio (coleccién Abelld)

Martirio de Santa Lucia
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LUIS PARET

Y ALCAZAR.
AMIGOS Y CLIENTES

DURANTE SU
ESTANCIA BILBAINA

00000000000000000

Aingeru Zabala
Uriarte



No se sabe la fecha exacta en que Luis Paret se traslado a Bilbao, aun-
que pudo hacerlo a finales de 1778 —se sabe que estaba instalado en la Villa en
1779-, a sus treinta y dos afios, cuando le levantaron el destierro portorrique-
fio a cambio de un confinamiento a més de cuarenta leguas de la Corte o Si-
tios Reales. Tampoco por qué eligié Bizkaia como lugar de residencia, aunque
cabe alguna hipétesis.

Cuando Paret llegé a San Juan de Puerto Rico, residia en aquella locali-
dad como alférez real y regidor perpetuo, y también como alguacil mayor de la
Inquisicién, Joaquin Ramoén Power y Morgan', un bilbaino nacido en 1725 ante
quien el pintor debi6 de presentarse por razén de su cargo. Paret no era un de-
portado cualquiera, pues continuaba siendo un protegido del infante, de modo
que no pas6 desapercibido en una comunidad relativamente escasa. Ejercid
asimismo cierta actividad, no solo como artista, sino también como maestro
de lugarenos aspirantes a serlo. Para aquel colectivo muy limitado de europeos
y criollos favorecidos resistirse a un joven declaradamente cortesano que, ade-
mas, conocia bien Roma, era imposible. De modo que es dificil que el pintor no
coincidiera con el bilbaino regularmente durante los tres afios que vivio alli®.

Joaquin Ramoén Power mantenia una muy sélida relacién con su familia
bilbaina, en especial con su hermano menor, Tomas Manuel, que habia sido en
1776 y seria en 1787 regidor de la Villa, y que habia sido sorteado, sin fortuna,
para alcalde de la misma. De hecho, Joaquin envi6 a estudiar a Bilbao a su hijo Ra-
mon Power y Giralt en 1788, con trece afos’. Es probable, por tanto, que fuera él
quien animara a Paret a instalarse en Bizkaia; y los Power podian ser unos buenos
introductores en aquella sociedad bilbaina. Con todo, conviene no olvidar que,
dada su condicién de alguacil mayor, Power era uno de los carceleros de Paret.

Es admisible pensar que en la decisién de recalar en la Villa también
pesara la practicamente nula competencia que Paret podia encontrar en el en-
torno artistico local. Y supongo que influiria la conveniencia de una plaza con
un giro agil con Madrid, ya que percibia una pensidn de la Casa del Principe*.

1. Juan Torrejon Chaves. “Ramoén Power, oficial de la Marina espafiola (1792-1813)” en Revis-
ta general de la marina, vol. 260, 2011, pp. 411-432.

2. San Juan era un asentamiento relativamente pequeiio, como se puede ver en el plano de la
localidad que realizé Cosme Damian de Churruca [fig. 43]. Hacia 1771-1775 se la describe
como una ciudad rustica, de calles sin empedrar, cuya vida giraba alrededor de la Plaza Mayor.

3. Seguin parece, en ese viaje el joven tuvo que desembarcar de la fragata La Esperanza a la al-
tura de Castro Urdiales utilizando una lancha. La mala mar hizo que en el trasbordo se cayera
al agua y tuviera que ser rescatado. Su padre encargd en América a José Campeche, discipulo
destacado de Paret, que llevara a un lienzo, con un cierto aire de exvoto, lo acontecido [fig. 44].

4. “Indudablemente que seria una decision bien pensada. [...] en Bilbao, el mar trafa a este
culto personaje ideas e influjos culturales de Francia e Inglaterra, sus modas pictéricas, el
comercio de cuadros y sobre todo de estampas y grabados [...]. El trabajo pictérico principal-
mente requeria [...] unas circunstancias favorables de prosperidad econémica y un ambiente
culto, ilustrado y aristocratico. [...] Su éxito estaba de antemano garantizado”. Juan Cruz La-
beaga Mendiola. “Luis Paret y Alcdzar en el Pais Vasco y Navarra, 1779-1788” en Luis Paret
y Alcdzar, 1746-1799. [Cat. exp., Museo de Bellas Artes de Bilbao]. Vitoria-Gasteiz : Eusko
Jaurlaritza, Kultura Saila = Gobierno Vasco, Departamento de Cultura, 1991, pp. 79-111 (81).
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Lo que si cabe esperar es que no se tratara de un retorno inocuo. Paret habia
sido gravemente acusado y alli donde fuera su pasado estaria permanente-
mente presente, y lo que es mas, seria un obstaculo para su deseado regreso
a la Corte. De modo que debia adoptar unos habitos personales que fueran
testimonio de su rehabilitacion.

Una vez en Bilbao, Paret traslada a la ciudad a su esposa Maria de las
Nieves Micaela Fourdinier Marteau, que, segun parece, no habia ido a Puerto
Rico’. El 18 de septiembre de 1780 nace aqui su hija Maria Soledad Luisa Micae-
la, apadrinada por los abuelos paternos, que por entonces eran vecinos de Ma-
drid. Practicamente un afio después, bautizan a su segunda hija, Luisa Maria de
las Nieves Micaela Rafaela. Los padres de Paret, ya instalados en Bilbao, seran de
nuevo los padrinos de bautismo®. Residir en la Villa con su mujer, sus hijas y sus
padres era el comienzo de una nueva vida, pero una vida muy diferente tanto con
respecto a la que habia tenido en la Corte como a la de su “estancia” americana.

Bilbao era una poblacién pequefa y compacta que habia ampliado su
espacio habitable poco después de 1764 ocupando y urbanizando El Arenal.
En la Villa y sus alrededores poseian casas el marqués de Bargas, el de Valme-
diano, el de Velamazan y Gramosa, el de Gastafiaga, el del Puerto yla Solana, el
de Puentefuerte, el conde del Carpio, el de Santa Ana y el de Corres, sin contar
con que algunos nobles con residencia fuera de la ciudad y su entorno acudian
regularmente a ella, como lo hicieran en 1779 el duque de Medinaceli o algo
después la condesa de Bafios. Casi todos ellos residian de forma intermitente,
pues con frecuencia se desplazaban a otras localidades. Ademas, como bien
senala Alberto Santana, no cabia esperar mucho de ellos, pues “dificilmente
constituiran la clientela mas adecuada para asegurar la situacion pecuniaria
del recién llegado artista cortesano™. Algo mds de cuarenta mayorazgos, al-
gunos caballeros de las diversas 6rdenes militares, oficiales del ejército y de la
Armada y una veintena de comerciantes con negocios que movian millones
de reales al aflo conformaban, junto con un nutrido grupo de clérigos, la élite
del lugar, un colectivo al que el artista debia de conocer.

5. El padre de su esposa era natural de Madrid, aunque descendiente de franceses oriundos
del entorno de Boulogne-sur-Mer, y la madre de Etaples, localidad cercana. Micaela naci6
hacia 1757 y se cas6 con el pintor a los dieciocho afos. Poco después de la boda, Paret par-
tio hacia su destierro. Juan Luis Blanco Mozo. “Varia Paretiana : I. La familia Fourdinier :
II. Paret en el Pais Vasco : su relacion con algunos miembros de la Real Sociedad Bascongada
de Amigos del Pais” en I Congreso internacional pintura espafiola siglo XVIII. Marbella : Fun-
daciéon Museo del Grabado Espaiiol Contemporaneo, 1998, pp. 299-316.

6. En 1788 Maria Alcazar, madre de Luis Paret, declar6 haber pasado mas de catorce afos au-
sente de la Corte (Ibid., p. 300, nota 5) y ello porque, en el proceso incoado al artista, se inclu-
y6 a sus padres. Véase Alejandro Martinez Pérez. El pincel y la mdscara : la cultura artistica y el
contexto socio-historico de Luis Paret y Alcdzar (1746-1799) como fundamento de su obra. [Te-
sis doctoral]. Madrid : UAM. Departamento de Historia y Teoria del Arte, 2018, pp. 191-192,
en linea en https://repositorio.uam.es/handle/10486/670911 [consulta: 05.11.2021].

7. Alberto Santana Ezkerra. “Luis Paret, también tracista” en Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799.
[Cat. exp., Museo de Bellas Artes de Bilbao]. Vitoria-Gasteiz : Eusko Jaurlaritza, Kultura Saila
= Gobierno Vasco, Departamento de Cultura, 1991, pp. 113-136 (114).
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En 1779, un mal afio, entraron en el puerto de Bilbao 283 embarcacio-
nes comerciales procedentes de casi cincuenta puertos extranjeros y pasaron
por sus muelles 82.000 quintales de bacalao y unas 13.715 sacas de lana, amén
de otro sinniimero de mercancias. Las recuas llevando géneros hacia las adua-
nas interiores de Orduiia, Balmaseda o Vitoria, las gabarras repletas de hierro
y las pequenas embarcaciones arrimandose a diario a los muelles de San Antén
para aprovisionar el mercado eran parte del espectaculo diario. Los afios suce-
sivos no serfan diferentes. Asi pues, desde el punto de vista socioeconémico,
Bilbao no era la Corte, pero estaba lejos de ser San Juan de Puerto Rico. El tra-
jin era general y no es extrafio que el pintor lo reflejara en sus cuadros.

Entre tanto, Paret se habia ocupado de alcanzar en mayo de 1780 la
condicién de académico de Mérito de la Real Academia de Bellas Artes San
Fernando. En las actas de bautismo de sus hijas, se preocup6 de que se hiciera
constar que era “familiar” del principe y miembro de la Academia, ademas de
designar como padrinos a los abuelos, como ya se ha dicho, algo infrecuente
y mas si se hacia reiteradamente. Lo normal era proponer por tales a amigos o
posibles valedores y protectores, y es de suponer que para finales de 1781 Paret,
que ya llevaba mas de tres afios en Bilbao, habia tenido tiempo de desarrollar
amistades. En otras palabras, parece que el pintor tenia interés por dejar clara,
siempre que podia, su cualificacién, y no tenia como objetivo prosperar en el
contexto social bilbaino. Sabia que su castigo tendria fin y su horizonte era la
Corte. Mayor testimonio de ello es que, cuando en Bilbao estaba en pleno auge,
sobre todo entre la intelectualidad, la incorporacién a la Real Sociedad Bascon-
gada de Amigos del Pais, él no lo hizo, a pesar de que, como es sabido y vere-
mos mds adelante, conocia y no poco a su fundador, el conde de Penaflorida®

Para entender el comportamiento discreto de Paret en la Villa, ha de
tenerse en cuenta que seguramente hubo de presentarse ante cada nuevo co-
rregidor y que su vida debi6 de estar sometida al permanente escrutinio. El
espacio social en el que podia encontrar clientela era sumamente reducido,
incluso aunque se ampliara a toda Bizkaia o a las provincias exentas. Hubo
excepciones, que no una actitud generalizada, que le permitieron acometer
trabajos no institucionales, pero, por lo que sabemos, esto sucedi6 después de
realizar los eclesiasticos, es decir, tras recibir la aceptacion publica por parte
del clero de que llevaba una vida decente. Hay que recordar que vivia, en lo
fundamental, de los 14.500 reales de vellon anuales® que le pasaba la Casa de
don Luis de Borbon, una asignacién que sabemos percibi6 hasta el falleci-

8. Existia la modalidad de “socio de Mérito” para los miembros naturales de fuera de las pro-
vincias vascongadas. No obstante, quizds tampoco interesara a la Sociedad la incorporacién
de un “Amigo” con el perfil que, por entonces, presentaba Paret, en tanto que el patronazgo
real era un timbre de gloria para ellos. Es decir, faltaria el sentido de utilidad, como apunta
Carlos Ortiz de Urbina Montoya. “Amistad, jerarquia y exclusion en los primeros afios de la
Sociedad Bascongada de los Amigos del Pais” en Boletin de la Real Sociedad Bascongada de
Amigos del Pais, t. 62, n.° 2, 2006, pp. 343-406.

9. Sabemos que una familia como la suya, con vivienda alquilada en el centro de la Villa (de
momento desconocemos el lugar exacto) y con servicio, venia a gastar unos 20.000 reales al
afio. Blanco Mozo (op. cit.) sefiala que la familia de su esposa pudo ayudarles econémicamente.
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miento del principe. A partir de tal fecha, tuvo que “buscarse la vida™*® y al
tiempo enfrentarse a la perspectiva de negociar su perdén e iniciar una ca-
rrera casi completamente nueva en una Corte de la que habia estado alejado
mucho tiempo.

Desde el punto de vista institucional, Paret comenzé su andadura ar-
tistica en Bilbao trabajando para la Iglesia, y asi, en 1780, recién admitido en la
Academia, disefié el monumento de Semana Santa para la iglesia de Santiago!!
[fig. 45], templo para el que mas adelante haria un proyecto de reforma del
altar mayor. Dos afos después, fue reclamado por la iglesia de San Antonio
Abad para renovar el sagrario de su altar mayor. Pero no solo trabajo6 en Bil-
bao, también hizo peritaciones para las iglesias de Erefio y Durango en 1782",

En el caso de la iglesia de Erefio, el patrono (y, por tanto, el pagador
teorico de los trabajos objeto de peritacion) era el sefior de Zubieta, Antonio
Adén de Yarza Vélez de Larrea, por entonces un joven de diecinueve afios que
estudiaba en Madrid y que no creo que hubiera estado nunca en Bizkaia, de
modo que estaria representado por el administrador de aquella casa, Manuel
de Guizaburuaga. Un estudio de Igone Etxabe sostiene que los feligreses, con-
siderando el retablo que se pretendia contratar “demasiado escaso, teniendo
en cuenta la suntuosidad del edificio [...] se comprometieron a costear ellos
mismos la obra de un retablo de mayor envergadura”®. Por tanto, serian ellos
Y, en su representacion, el mayordomo de la Fabrica los efectivos interlocuto-
res con Paret en el arbitraje que se solicité™.

Lo sucedido en la iglesia de Santa Ana de Durango es distinto. El tem-
plo, reconstruido a partir de los afos veinte del siglo XVIII, se doté de un
retablo para el altar mayor que habia trazado hacia 1774 el arquitecto Ventura
Rodriguez [fig. 46]. La ejecucion del retablo se encargé a Isidro Garaizabal y
el dorado a José Bejes. Es probable que el trabajo del dorador planteara algiin

10. Un ano después del fallecimiento de su protector, Paret recibi6 el encargo real de las vis-
tas de los puertos del Cantébrico por 15.000 reales anuales, una renta que mantuvo hasta su
muerte, segin Blanco Mozo (ibid., p. 300).

11. La iglesia de Santiago cursé un memorial ante el Ayuntamiento de la Villa, patrona del
templo, solicitando autorizacién para realizar un monumento. Como era preceptivo, el Con-
sistorio, estando en principio de acuerdo, consulté al Consejo de Castilla el encargo del disefio
“al pintor del Infante D. Luis llamado Luis Paret”. Archivo Hist6rico Nacional (AHN), Conse-
jos Suprimidos, Leg. 10529/Exp, SN.

12. Alberto Santana Ezquerra (op. cit., pp. 117-124) sefiala que la relacion del artista con las
parroquias unidas de la Villa continué y que en 1786 traz6 un retablo y un taberndaculo para
la iglesia (todavia no basilical) de Santiago.

13. Igone Etxabe Oribe. Erefio y Nabarniz : estudio histérico-artistico. Bilbao : Diputaciéon Fo-
ral de Bizkaia, 1996, pp. 261-262, citando papeles varios. La obra se entrega en octubre de
1780 y la Fabrica termina su liquidacion en 1783.

14. “El pintor Ildefonso Bustrin habia trabajado alli en la realizacién del retablo mayor de San
Miguel y presentaba una minuta que parecia excesiva y que no accedia a rebajar. Sin embargo,
sometida la obra al peritaje experto de Luis Paret, éste descontd 800 reales de la tasacion y
logré inmediatamente el consenso de las partes implicadas”. Santana Ezquerra, op. cit., p. 117.
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problema, pues en el momento de la liquidacion se llamé a Paret para su tasa-
cidn. Si la discrepancia fue consultada con Ventura Rodriguez, como seria lo
normal, el recurso al artista madrilefio parece obvio, ya que ambos compar-
tian el mecenazgo del infante don Luis.

Arquitecto y pintor volverian a encontrarse en la iglesia de Larrabetzu,
que en aquel tiempo hubo de reedificarse de nueva planta, pues la originaria
estaba practicamente en ruinas desde 1756. Las obras, que se desarrollaron
entre 1777 y 1784, siguieron también un proyecto de Ventura Rodriguez, y
para ese lugar Paret pinté un Martirio de Santa Lucia [fig. 54]" que se instald
en un sencillo retablo en la capilla a la izquierda de la nave principal.

Pero la colaboracion entre Ventura Rodriguez y Paret no termina aqui.
En 1780 la ciudad de Pamplona solicit6 al arquitecto el disefio de la traida
de aguas, un proyecto que entreg6 en 1782 y que especificaba las fuentes que

15. Se ha apuntado que el cuadro podria ser un encargo bilbaino, pero no lo parece. Hasta
el afio de finalizacién de la reedificacion, la iglesia de Larrabetzu era de Patronato Regio. De
hecho, Madoz sefiala en su diccionario que se emplearon para este fin los diezmos que cedi6
Su Majestad. Esta condicion se mantenia en el momento en que el Martirio de Santa Lucia
fue entregado (estd fechado por el propio artista en 1784), por lo que el comitente pudo ser
el propio Ventura Rodriguez y no alguno de los particulares que ostentaron el Patronato des-
de esa fecha. Véase Javier Barturen. Larrabezua : historia y patrimonio monumental. Bilbao :
Bizkaiko Foru Aldundia, 1993, p. 165. La documentacién sobre las obras de reedificacion del
templo se localiza en el AHN, Secretaria de Real Patronato, Leg. 15723/exp 2 (1771-1817).

Fig. 46
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habian de construirse y sus emplazamientos'®. Consta, ademas, que propuso
a los directores de obra, por lo que pudo hacer lo mismo con el tracista de sus
magnificas fuentes, un trabajo en el que Paret ya habia demostrado sobrada
competencia en Bilbao'. No se conoce la fecha del encargo oficial al pintor,
pero se sabe que entrego los disefios a principios de 17888, por lo que la re-
comendacién vendria de atras, ya que Ventura Rodriguez fallecié en 1785. En
una coincidencia fatal, el artista perdio a su protector el principe el 7 de agosto
de ese afio y a su “amigo” el arquitecto el 26 del mismo mes®.

Uno de los primeros encargos privados de Paret, en lo esencial de ca-
racter religioso, le llegé en 1781, cuando fue contratado por la familia Gor-
tazar®, en concreto por José Domingo de Gortazar y Arandia [fig. 47], para
decorar el oratorio de su casa. Perteneciente a una familia de honda tradicién
vascongada, José Domingo fue caballero de Calatrava, apoderado en las Jun-
tas Generales por Bedia y, practicamente hasta su fallecimiento en 1790, regi-
dor del Ayuntamiento de Bilbao con cierta regularidad. Era hijo del bilbaino
Domingo Martin de Gortazar y Guendica y de la criolla de origen vizcaino
Maria Josefa de Arandia y Vazquez de Velasco, quienes, tras residir duran-
te casi dos décadas en Peru y Cadiz, se instalaron en 1724 en Bilbao, donde
construyeron su casa-palacio en la calle Correo entre 1733 y 1738. Domingo
Martin de Gortazar y Guendica murié en 1743 dejando el mayorazgo a su hijo
José Domingo, que entonces tenia dieciocho afios.

Poseer la mayor fortuna de Bizkaia permitié al heredero conservar, no
sin esfuerzo, su patrimonio en el tiempo, y en 1777 sumaba, al menos, veinte
propiedades rusticas y otras tantas urbanas, y al palacio bilbaino que habia
construido su padre agrego el levantado por él en Bedia. Fue para dotar estas
dos casas para lo que contactd con Luis Paret, aunque parece que su relacién
fue mas amplia. El madrilefio disefi6 para José Domingo algunos muebles*'

16. José Yarnoz Larrosa. Ventura Rodriguez y su obra en Navarra : discurso leido por... D. José
Yirnoz Larrosa el dia 17 de abril de 1944, con motivo de su recepcion y contestacion del... Sr. D.
Modesto Lopez Otera. Madrid : [s.n.], 1944, pp. 21-26.

17. Conviene sefialar que el Consistorio navarro le contrata “teniendo noticia la ciudad de su
extremada habilidad para el dibujo” y no como habil pintor, por lo que este encargo no esta
vinculado necesariamente con sus trabajos en Viana.

18. Labeaga Mendiola, op. cit., p. 105.

19. Hay que recordar que “El trinitario fray Bartolomé de San Antonio (a propdsito, tio de
Ventura Rodriguez, como no deja de recordarnos Cedn Bermudez) franqueé a Paret la fron-
tera de la cultura libresca, de las lenguas y del arte italiano”. Javier Gonzalez Santos. “Alejandro
MARTINEZ PEREZ, ‘Dibujos de Luis Paret y Alcdzar (1746-1799). Catalogo razonado, Ma-
drid, Centro de Estudios Europa Hispénica / Biblioteca Nacional de Espaiia, 2018, 349 pags”
en Cuadernos de estudios del siglo XVIII, n.° 28, 2018, pp. 388-395 (389).

20. Luis de Gortazar Rotaeche. Gortazar-Villela : Manurga-Alustiza-Villaro-Bilbao : 1000 afios
de genealogia e historia vasca, 2018, en linea en https://cdn.website-editor.net/ac626518435a-
4479baat81c49579ab22/files/uploaded/1000%2520a%25C3%25B10s%25202018.pdf [consul-
ta: 05.11.2021].

21. No debi6 de ser una actividad insélita para el artista. Blanco Mozo (op. cit., p. 306) apunta
que pudo disenar muebles para sus suegros.
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y pint6 cuadros de la consideracion de La invencion de la Santa Cruz (1781)
[fig. 10]. De hecho, parece que se convirtié en su cliente mas importante, algo
que no sorprende porque en los palacios de Bilbao y Bedia conservaba una
muy notable coleccién de arte, asi como magnificas bibliotecas.

Se ha apuntado en alguna publicacién, sobre todo a tenor de las cartas
que cruzo6 con la villa de Viana, que Paret pudo haber ejercido como marchante
de arte, pero no lo creo. Al contrario, considero que el marchante, como se ha
demostrado suficientemente, fue precisamente Gortazar, y es muy posible que
en tal funcién contara, al menos durante un tiempo, con la asesoria del pintor?.

No obstante, Paret supo mantener las distancias y asi, aunque José Do-
mingo tuviera una mds que tensa relacion con el conde de Pefiaflorida, Xabier
Maria de Munibe®, el artista llegé a tratar con el fundador de la Real Sociedad
Bascongada de Amigos del Pais, a quien retrat6 en un dibujo que Manuel Sal-
vador Carmona llev6 al grabado tras la muerte de Pefiaflorida el 13 de enero
de 1785 [fig. 48]. No nos consta que, cuando Luis Paret llegé a Bilbao a finales
de 1778, estuviera aun celebrdandose la Junta General de la Bascongada con-
vocada para septiembre de ese afio. La que seguro debi6 de llamar su atencion
fue la de 1781, especialmente en lo relativo a la Escuela de Dibujo, que fun-
cionaba desde 1774 con dotacién de la Sociedad. Si no conocia anteriormente

22. Agustin Gémez Gémez. “El coleccionismo en el Bilbao de finales del siglo XVIII : el caso
de la familia Gortazar” en Bidebarrieta : anuario de humanidades y ciencias sociales de Bilbao
= Bilboko giza eta gizarte zientzien urtekaria, n.° 2, 1997, pp. 115-124.

23. Ortiz de Urbina Montoya, op. cit., p. 353.
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Fig. 48
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al presidente y director, pudo hacerlo en aquella ocasion, siquiera de vista, y
constatar el impacto de la institucion entre las élites del Pais Vasco y de la Vi-
lla. De modo que hacer el retrato que habria de servir como imagen “oficial”
de Penaflorida seguro que fue interpretado por Paret en su justa dimension.
Munibe estaba en aquel momento en la cumbre del prestigio intelectual y so-
cial. Las reuniones de la Bascongada eran todo un acontecimiento y tratar con
su presidente era hacerlo con el lider confeso y aceptado de la clase politica,
econdmica y culturalmente dirigente. Casi con seguridad, su aval abria todas
las puertas.

Observando la produccién de Paret durante su estancia bilbaina, com-
probamos que también trabajo para el Ayuntamiento y el Consulado®, pero
no que lo hiciera para el Sefiorio u otros ayuntamientos. Una anécdota atesti-
gua que el pintor gozaba de la confianza del Consistorio: segtin parece, quisie-
ron encargarle un cuadro para presidir el Salén de Plenos, pero Paret sefial6
una Inmaculada que yacia arrinconada aduciendo que era mas digna de aquel

24. Se conoce el disefio firmado por Paret de un emblema con el escudo de Espaia y el sello
de armas del Consulado de Bilbao, entre otros elementos, que se imprimié en documentos
oficiales de la Escuela de Nautica de la Villa [fig. 23]. Ademds, en 1783 el Consulado ordend
“sacar a remate la linterna o lucero que estd proyectado sobre las escaleras, como se sube a
éste salon”. Acabada la obra, la escalera fue “vestida” con un repostero que atin se conserva
cuyo diseio se cree del pintor y que contiene fundamentalmente el escudo de la institucion.
Algun autor ha atribuido a Paret, sin mayor fundamento documental, el disefio de los bancos 1 20

del tribunal consular o de los armarios de su archivo.



Figs. 49-50

Luis Paret y Alcdzar
Plano de planta y de
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y de alzado de una
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lugar, obra que, en efecto, se colgd®. No parece, no obstante, que empezara a
colaborar en temas municipales hasta 1785, cuando disefié unas fuentes pu-
blicas [figs. 49-50]. Al afio siguiente, redacté un informe sobre el matadero
municipal y dirigié la restauracién y ornamentacién del salén y oratorio de
la Casa Consistorial, para el que pint6 La Virgen Maria con el Nifio y Santiago
el Mayor [fig. 51], quizas en compensacioén por aquel encargo al que habia
renunciado anteriormente.

A diferencia de lo que sucedia con los encargos eclesiasticos, los comi-
tentes municipales tenfan un cardcter mas institucional que personal, y pro-
bablemente lo eran por delegacion de un colectivo que previamente habia de-

25. Fernando de la Quadra Salcedo. “Paseos por Bilbao o cartas familiares sobre esta Villa por
D.M.V.D.R” en Bidebarrieta : revista de humanidades y ciencias sociales de Bilbao = Bilboko
giza eta gizarte zientzien aldizkaria, n.° 7, 2000, pp. 243-269 (p. 252).

Fig. 51

Luis Paret y Alcazar
La Virgen Maria con
el Nifio y Santiago el

Mayor, 1786
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batido la naturaleza del trabajo. Sin embargo, sabemos que, en la decisién de
encargar a Paret las fuentes y el informe sobre el matadero medié la maxima
autoridad: el representante del gobierno de Su Majestad, el sefior corregidor.
A todas luces, se trataba de un segundo e ineludible paso, el reconocimiento
de que se le podia contratar para trabajos publicos sin que ello desagradara al
monarca. De modo que, al perdén de la Iglesia, se sumaba la rehabilitacion,
siquiera parcial, de naturaleza politica.

El entonces corregidor era José Joaquin Colén de Larreategui, riguro-
so contemporaneo de Paret, quien, en una Junta Municipal del 8 de abril de
1785 —el principe atin no habia fallecido y, por tanto, no se podia prever ain
el indulto-, declaré haber mantenido conversaciones con Paret sobre el em-
plazamiento de las fuentes. “Tendria graves inconvenientes de colocarse una
de las fuentes en el sitio de las Cuatro Esquinas, por ser oculto, estrecho y de
ninguna disposicién y que acaso por la mayor hermosura y comodidad sera
mas acertado a su colocacion en la Plazuela de Santiago’, estimaba el artista,
quien a partir de ese momento fue designado para el disefio de ambas?.

De modo que el trabajo de las fuentes, en especial, fue determinante.
Al respecto, el Ayuntamiento de Bilbao escribi6 a Floridablanca para que le
hiciera llegar al monarca una carta que decia: “decorada la villa con dos mag-
nificas fuentes publicas, delineadas sus trazas por Don Luis Paret, las que no
solo han merecido la singular aprobacién de S. Mag. sino también el hallarse
estas mismas fuentes distinguidas con su Augusto nombre, por Real Decreto
y especial privilegio de veinte y tres de junio de este ano”, comunicado por
el Excelentisimo Sefior Conde de Floridablanca, con expresiones las mas sig-
nificativas de la benignidad con que S. Mag. ha recibido este proyecto y sus
planos trabajados por el mismo Académico”. A continuacién, se describian
ambas fuentes. Y si todo ello no era suficiente, la corporacion decidié dar la
maxima difusion al texto y a los hechos que relataba publicando un suelto®.
La via estaba completamente expedita y Paret no dudaba en hacer uso de ello,
incluso remarcandolo. En diciembre de 1785 escribia a unos clientes diciendo
que estaba ocupado en el trabajo de las fuentes “ejecutadas bajo mi direcciéon y
por trazas mias aprobadas por Su Majestad ultimamente”. Hacia escasamente
un mes que le habian levantado el castigo.

No fue el sefior corregidor el tnico que impulsé a Paret. Dos afnos
después, evidentemente en otro contexto y con el artista en alguna medida
consolidado en la Villa, en parte gracias a sus realizaciones publicas, José Ma-
ria Barrenechea, miembro de una relevante familia bilbaina y casado con la
vianesa Maria Leonarda de San Cristébal, le recomendé para la ejecucion de
la decoracién del templo de Santa Maria de Viana. Las conversaciones y pri-

26. Archivo Historico Foral de Bizkaia (AHFB), Bilbao Antigua, 0321/001/008/002.
27. Esto es, una vez mds, antes del fallecimiento del infante y, por tanto, antes del indulto.

28. Representaciones a S.M. por mano del Excmo. Sefior Conde de Floridablanca, Primer Secre-
tario de Estado e Interino de Gracia y Justicia y Reales Cartas Ordenes en su contestacion, sobre
la conduccion de aguas dulces a esta noble villa de Bilbao, Bilbao, 1786.
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meras visitas exploratorias se iniciaron cuando todavia vivia don Luis de Bor-
bén y aun era corregidor en Bizkaia Colén de Larreategui.

Otro de los encargos particulares que puede que recibiera en Bilbao,
sujeto en la actualidad a cierto debate, fue un retrato de un oficial de marina
que se considera ahora un autorretrato [fig. 4], aunque bien podria ser el retra-
to del capitdn de navio Francisco Javier Mufioz Goossens. El cuadro recoge la
imagen de un joven uniformado sefialando una escena nautica que representa
un naufragio. Podria tratarse del hundimiento del San Pedro de Alcdntara en
la costa portuguesa, acaecido el 2 de febrero de 1786, que transportaba desde
Pert hasta Cadiz oro y plata por valor de mds de sesenta millones de reales
y en el que viajaban mas de cuatrocientas personas. Muiioz Goossens, como
responsable del puerto de Cadiz, hubo de asumir el intento de recuperacion
de aquel tesoro, un acontecimiento nacional del que La Gaceta de Madrid dio
todo lujo de detalles®. Paret recogid este esfuerzo humano y técnico en el di-
bujo La desgracia imprevista y la felicidad inesperada, llevado al grabado por
José Jimeno [fig. 52].

Francisco Javier Mufioz Goossens era hijo de José Jacinto Muifioz
Onguero, médico natural de Almagro (Ciudad Real), y de Joaquina Ange-
la Goossens Mazo. En 1777 contrajo matrimonio con su prima Maria Elena
Goossens y Moriarty, fijando su residencia en Bilbao, concretamente en la Ri-
bera de Deusto, en los periodos en que no ocupaba destino®. En una de sus es-
tadias pudo ser retratado por Paret con una alusion a su notable participacion
en el rescate, aunque cabe la posibilidad de que no fuera un auténtico retrato,
sino una idealizacién destinada a recordar el evento®'.

Los Goossens eran una familia bilbaina de largo arraigo, que en la ge-
neracion anterior habia dado a la Villa hombres ilustres®; en particular, Pedro
Francisco y su hermano Juan Enrique, tios a su vez de Francisco Javier y de su
esposa Maria Elena. Cuando Paret pint6 el cuadro en cuestion, Pedro Francisco
ya habia fallecido, pero Juan Enrique Goossens era un notable del comercio que
se afanaba en controlar el mercado del bacalao del Béltico. No sabemos quién
pudo encargar el retrato, pero el pintor debid de tratar tanto con el marino y
su esposa como con el tio de ambos. Es posible que, por parte de los Goossens,
existiera un interés especial por perpetuar la proeza a través de un cuadro, sobre
todo teniendo en cuenta que Juan Francisco Goossens y Moriarty, hermano de

29. “Todo a babor : el hundimiento del navio San Pedro de Alcantara” en La Gaceta de Ma-
drid, 17 de febrero de 1786.

30. En febrero de 1789 Francisco Javier pedia autorizacion al rey para disfrutar de una licencia
temporal en Bilbao durante cuatro meses, permiso que se amplié hasta mayo de 1790, y en
1792 goz6 de un nuevo permiso.

31. Existe un retrato del marino de autor desconocido en una colecciéon privada de Madrid.
Marqués de la Floresta. “A proposito del retrato de Don Francisco Javier Muiioz Goossens,
teniente general de la Real Armada” en Cuadernos de Ayala, n.° 54, 2013, pp. 29-30.

32.Inaki Garrido Yerobi. “Los Goossens : un linaje de mercaderes flamencos asentado en Bilbao”
en Anales de la Real Academia Matritense de Herdldica y Genealogia, n.° 17,2014, pp. 281-343.
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Maria Elena y militar como Francisco Javier, habfa muerto en duelo en 1782,
con lo que ello significaba. También puede ser, como otros quieren, que el pintor
aprovechara todo ello como motivo de fondo para dos autorretratos. De todas
formas, conviene recordar que en 1784-1785, Francisco Javier tenia unos cua-
renta y cinco afios y Luis Paret unos treinta y ocho, y el retrato corresponde a un
hombre mas bien joven. Con todo, sus rasgos también recuerdan a los de Pedro
Francisco Goossens, como puede apreciarse en el retrato que se le hiciera en vida.

Recibi6 Paret también encargos de otra naturaleza. Nos consta que, al
igual que realiz6 valoraciones para la Iglesia, participd en tasaciones derivadas

de testamentarias, aunque no debié de tener muchas oportunidades de hacer-
lo, pues no existian en Bilbao muchas colecciones de arte importantes y eran
los artistas locales quienes solian hacer tales trabajos. No obstante, conocemos
bien el caso de Miguel de Ventades Gandasegui, poseedor de una coleccién
algo mas que discreta.

Ventades habia sido bautizado en Bilbao en 1718 y era comisario or-
denador de los Reales Ejércitos, pero sobre todo habia estado muchos aios al
servicio exterior de la monarquia®. Se jubilé en 1784 con el sueldo de con-

33. Jesus Pradells Nadal. Diplomacia y comercio : la expansion consular espasiola en el si-
glo XVIII. Alicante : Universidad, Secretariado de Publicaciones ; Instituto de Cultura Juan
Gil-Albert, 1992, pp. 321-325.

Fig. 52

José Antonio Jimeno a
partir del dibujo de Luis
Paret y Alcazar

La desgracia imprevista
y la felicidad inesperada,
1795-1799
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sejero de Castilla, unos 45.000 reales, lo que no es banal si se tiene en cuenta
que en el testamento declaré que sus gastos anuales ascendian a unos 20.000
reales. Fallecié siendo caballero de la Orden de Carlos III en septiembre de
1785y tras ello su viuda y el consultor del Seforio encargaron la peritacion de
sus fondos artisticos a Paret, quizas como consecuencia de un cierto grado de
amistad con la familia*.

Miguel de Ventades era un hombre cosmopolita y culto. Tenia una
razonable biblioteca y una pequefia coleccién de cuadros y varios libros de
grabados. Atesoraba, ademas, aparatos cientificos y algiin que otro instrumen-
to musical. Paret evalud un total de 45 obras de arte, a las que atribuyo6 una
estimacion por encima de los 28.000 reales. Las mas valoradas fueron un cua-
dro del estilo de Guarchino (1.800 reales), dos perspectivas de Collot (1.200
reales cada una), una “Santa Maria Egipciaca” de Luca Giordano (900 reales)*
y un “San Sebastian” y una “Santa Teresa” de las que no da mas indicacion.
Ademas, recoge otro Giordano, una “feria holandesa”, una “fiesta en una aldea
flamenca’, un paisaje de escuela veneciana, un “paisaje en ruinas’, dos paisajes
en circulo sobre cobre, otros dos de Salvator Rosa y unos tres “bodegoncillos”.
El resto son obras de caracter marcadamente religioso. Paret incluy6 también
en la tasacion otros bienes, en concreto unos libros de estampas que contenian
cerca de quinientos grabados, valorados en mas de 3.000 reales™.

Parece, por tanto, que Paret goz6 en Bilbao de un cierto reconocimien-
to en los dambitos eclesiastico y civil, y en sus tltimos afios de estancia él mis-
mo admitia en sus cartas a Viana que habia llegado a tener un circulo, que lla-

34. AHFB, JCR 0469/021.

35. Parece que Paret sentia cierto aprecio por la obra del napolitano, como muestra un dibujo
suyo basado en El trdnsito de la Virgen de Giordano. Alejandro Martinez Pérez. Dibujos de
Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799 : catdlogo razonado. Madrid : Biblioteca Nacional de Espaiia ;
Centro de Estudios Europa Hispanica, 2018, p. 186.

36. Entre ellos, anotd “un libro de estampas grabadas de los mas célebres cuadros de la Galeria
Real de Dresde, con cincuenta estampas”, “un libro de Oogart, pintor de bombachadas, inglés,
con sesenta y una estampas’, “un libro con treinta y cuatro estampas de la pasién de Nuestro
sefor Jesu Cristo”, “un libro de Francisco de Barbieri o Guarchino, de ochenta estampas gra-
badas por Bartodori”, “un cuaderno con veinte estampas que representan la expresion de las
pasiones, por Labrun’, “Anatomia del caballo de Jorge Stebbs, con quince estampas, con su
explicacion en Inglés”, “Los trabajos de Ulises de Van Tulden, con cincuenta estampas’, “Pers-
pectivas de los principales edificios y plazas de Venecia. Con veinte y una estampas’, “Mdaqui-
nas de molinos, con sus demostraciones en estampas’, “un cartapacio que contiene setenta y
ocho estampas, veinte y tres de ellas de la coleccion de los combates de la toma de La Habana.
Y su rendicién a los ingleses; con los estragos de las bombas en dicha ciudad, los ‘triunfos” de
Ticiano, la [...] estatua ecuestre del Rey de Portugal, con retrato de Caravallo al pie’, “galeria
de Anibal Carachi’, asi como otro cartapacio con ochenta estampas y otro més con grabados
de la Biblia. Paret, como muchos de sus colegas, apreciaba especialmente estas colecciones de
imagenes, como lo demuestra el hecho de que tuviera cerca de quinientas estampas en su bi-
blioteca privada. Alejandro Martinez Pérez. “La biblioteca de Luis Paret y Alcazar y su legado
ala Academia de San Fernando” en Academia : Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de

San Fernando, n.° 110-111, 2010, pp. 9-35.
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maba de amigos, admirador de su obra¥. Hacia fin de siglo solian frecuentar
la casa del pintor, por distintos motivos, los vitorianos José Santiago Ruiz de
Luzuriaga, el marqués de Montehermoso o el conde de Villafuente Bermeja®*.

Ruiz de Luzuriaga llevaba un lustro ejerciendo como uno de los médi-
cos titulares de la Villa, por lo que su presencia en el domicilio de Paret podria
ser considerada normal. Miembro temprano de la Real Sociedad Bascongada
de Amigos del Pais, era un botanico aficionado de cierto prestigio entre sus
convecinos® y en 1783 era correspondiente en Bilbao del Real Jardin Boténico
de Madrid. Es posible que esta inclinacion por las ciencias naturales fuera otro
nexo de comunicacion con el artista, que ya habia demostrado su interés por
la materia*. Ademas, fue autor de un informe médico preceptivo sobre la con-
duccién de aguas a Bilbao, el mas extenso de los tres que se presentaron, y cabe
suponer que, en medio del proyecto de las fuentes, Paret conociera su conteni-
do. En todo caso, la relacion que existié entre ambos esta claramente expuesta
por el artista* y fue duradera, ya que, una vez fallecido el médico, Paret conti-
nuo tratando con su hijo, para entonces solidamente asentado en Madrid.

En la época en que Paret residi6 en la Villa, era marqués de Monteher-
moso José Maria Aguirre y Ortés de Velasco, un recién ascendido a mariscal
de Campo residente en Vitoria y promotor, entre otros, de la Bascongada. Era,
ademas, académico de Mérito y Honor de la Real Academia de San Fernando,
de modo que conocia perfectamente al pintor, con quien compartia un cierto
conocimiento de la cultura italiana, ya que el militar habia servido alli durante
afios; también muchas inquietudes intelectuales, pues como senalan sus bid-
grafos, era un “apasionado de la Historia Natural y de las Bellas Artes”. Pro-
pietario del Palacio de Montehermoso, alli “creé un auténtico museo donde se
podian contemplar las piezas mas curiosas relacionadas con aquella Ciencia”
Debia de ser, ademas, un buen dibujante y algo mas que pasable pintor, y es
posible que su familia poseyera ya entonces la mayor parte de una coleccion
artistica que el propio marqués describié en el ensayo Guia de forasteros en

37. “Ha quedado muy a mi gusto, y al de todos los aficionados inteligentes es de lo mejor que
he hecho”. Citado por Labeaga Mendiola, op. cit., p. 84.

38. Blanco Mozo, op. cit., p. 307. El autor hace hincapié en la estrecha relacién del pintor con
la capital alavesa.

39. Juan Gondra Rezola. Los médicos de Bilbao : siglos XV al XIX. Bilbao : Museo Vasco de His-
toria de la Medicina y de la Ciencia, José Luis Goti = José Luis Goti, Medikuntza eta Zientzia
Historiaren Euskal Museoa, 2005.

40. En su época bilbaina, Paret hizo un retrato de un botanico, sin mas especificaciéon. En 1779
se registra en la ciudad a Miguel Angelo Philippo, maestro cirujano, botanico y quimico (AHFB,
JCR 3256/004), quien mantuvo un contencioso con Luzuriaga y otros médicos de la Villa.

41. En 1791 Luis Paret fue denunciado a la Santa Inquisicién por Cristébal de Cotarro por
poseer un ejemplar de La Celestina. En la causa se vio envuelto Ruiz de Luzuriaga y, posible-
mente como muestra de agradecimiento por su ayuda en aquel proceso, el pintor le dedico
una singular composicién con un trampantojo formado por ocho dibujos, uno de los cuales
tiene una referencia expresa al libro y otro contiene la inscripcién: “D. Iosepho Luzuriaga /
Hyppocratis Alumno, / Ludovicus Paret et Alcazar, in verum / amicitiae argumentum, D. D’
Blanco Mozo, op. cit., pp. 307-311.
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Vitoria (1792), con obras de Murillo, Pantoja de la Cruz o Alonso Cano, entre
una veintena de autores mds. Declaraba también tener “una curiosa coleccion
de estampas y dibujos de los mejores profesores™*. Por su cargo como patrono
de Elorrio®, Aguirre debia de acudir con regularidad a Bizkaia, circunstancia
que pudo aprovechar para frecuentar la casa de Paret. No es descartable que, al
tiempo, el pintor visitara alguna vez el palacio vitoriano de los Montehermoso,
pues consta que, al menos en 1785, estuvo en la capital alavesa*.

Un personaje no menos relevante, ya que ocup6 con frecuencia cargos
en Alava, fue Joaquin Hurtado de Mendoza, conde de Villafuente Bermeja y
notable también en el Seforio. Es probable que conociera a Paret en su cali-
dad de socio de la Bascongada, a la que se habia sumado tempranamente y
por la que acudiria con mas o menos frecuencia a Bilbao*. Su relacion con el
pintor pudo basarse en los encargos que parece le realizd, ya que la Guia de
José Maria de Aguirre informa de que Hurtado de Mendoza tenia en su casa
“Dos cuadros, vistas de Portugalete y arenal de Bilbao, de 1 vara de ancho y 24
pulgadas de alto, su autor D. Luis Paret™.

De modo que Paret habia logrado en Bilbao el apoyo del clero y del
mas notable de los corregidores, trabajaba con cierta regularidad para la ma-
yor fortuna del Sefiorio y trataba y habia retratado a quien lideraba, en mu-
chos sentidos, la sociedad civil. En suma, puede decirse que habia triunfado.
No quiere esto decir que recibiera innumerables encargos, pues no consta que
tuviera un taller con ayudantes y no dejo ni escuela, cosa que si hizo en Puerto
Rico, ni imitadores, pero lo cierto es que en la Villa allan¢ eficazmente su ca-
mino de regreso a la Corte.

42. Montehermoso escribe y publica esta guia para que las obras puedan ser vistas y observa-
das por los viajeros, como un avance de lo que serian los museos.

43. Los Ortés de Velasco poseian en Elorrio once casas, cinco de ellas en la plaza, y un molino.
44. Ibid., p. 314.
45. En 1780 era alcalde de Vitoria y no es probable que fuera asiduo entonces de la casa del pintor.

46. Véase el texto de Javier Novo Gonzalez en esta misma publicacion.

Luis Paret y
Alcazar. Amigos y
clientes durante su
estancia bilbaina

Aingeru
Zabala Uriarte

128



EL REGRESO DE
LUIS PARET A
BILBAO EN 1991.
MEMORIA DE UNA
EXPOSICION

000000000000000000

Javier
(Gonzdlez de Durana



“A Joseba Arregui Aramburu (1946-2021),
consejero de Cultura del Gobierno Vasco
entre 1987 y 1995.”

Era 1975 y Patti Smith acababa de publicar su primer long play con la
banda que empez6 a liderar aquel afo. Llevaba por titulo Horses y la portada
del dlbum era un bonito retrato fotogréafico de la cantante en blanco y negro
realizado por su amigo Robert Mapplethorpe [fig. 53]. Apoyada en una pared
clara, ella se muestra de medio cuerpo con una camisa blanca ligeramente
desabrochada y mangas de tres cuartos. Sobre el hombro izquierdo y con la
mano de ese lado, la muchacha sujeta el cuello de una chaqueta oscura que
en su mayor parte le cae por la espalda. Aunque se ve poco, un pantaldn del
mismo tono se ajusta a su cintura al tiempo que dos delgadas cintas cruzan
verticalmente el delantero de la camisa. En la chaqueta, destaca un pequeno
objeto brillante, algo asi como una joya con forma de caballo, tinico elemento
que establece un vinculo visual entre la cantante y el titulo del album. La joven
levanta, un tanto languidamente, la mano derecha hacia su pecho, como a la
busqueda de la otra mano o como gesto inconsciente de proteccién. Exhibe
un aspecto andrégino que convive con dos detalles contrapuestos: la delgada
fragilidad del cuerpo, por un lado, y la cabeza rotunda y mirada firme, de
fuerza casi retadora, por otro. Tanto la actitud como el vestuario son de una
cuidada informalidad.

Era 1975 y en una escapada a Biarritz compré el album Horses y lo traje
a Bilbao. La llegada del disco al comercio espaiiol tardé varios meses mas, por-
que las discograficas norteamericanas procuraban asegurarse de que la musi-
ca triunfara en Estados Unidos, Gran Bretana o Francia antes de distribuirla
en paises mas dificiles, como entonces lo era Espana.

Era 1975 y el Ministerio de Educacién y Ciencia decidié acometer un
inventario general del patrimonio arquitecténico de valor histérico-artistico
existente en las provincias espanolas. En Bizkaia se form6 un grupo integrado

Fig. 53

Robert Mapplethorpe
Patti Smith (fotografia
para la portada del
disco Horses), 1975
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Mapplethorpe
Foundation, Nueva York
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por arquitectos e historiadores, casi todos recién licenciados. Repartimos el
territorio por zonas y formamos equipos para atenderlas. Un arquitecto, otro
licenciado en Filosofia y yo formamos uno de ellos. Nos tocé recorrer las En-
cartaciones y la comarca de Mungia en un Citroén 2CV de quinta mano que
yo tenia. El coche, por supuesto, carecia de radio, pero consegui que un ra-
diocasete portatil conectado a altavoces funcionara aceptablemente. Grabé el
long play de Patti Smith en una cinta magnetofénica y durante aquellos viajes
en busca del patrimonio vizcaino berreabamos los tres a grito pelado aquellas
composiciones, en particular la primera de la cara A, titulada In Excelsis Deo y
que es una sui géneris version del Gloria de Van Morrison que ya conociamos.
El titulo de la cancion de Smith, por tanto, no era solo In Excelsis Deo, sino im-
plicitamente Gloria In Excelsis Deo, a cuya letra ella habia afiadido un primer
verso que dice “Jesus died for somebody’s sins / but not mine”.

Un dia llegamos a Larrabetzu con los timpanos reventados y dispues-
tos a inventariar cuantos palacios, ermitas, molinos, ferrerias, iglesias y torres
medievales se mantuvieran en pie. Completdbamos las fichas del inventario a
ufia de caballo (o de 2CV) porque la tarea era inmensa, el tiempo limitado y la
paga escasa. Redactdbamos una descripcion exterior general de cada inmue-
ble, valorabamos su estado de conservacion, tomédbamos nota de un par de
detalles significativos, sacdbamos tres o cuatro fotografias y poco mas. Sin em-
bargo, en Larrabetzu decidimos ir con calma y entrar a la iglesia parroquial,
porque sabiamos que habia sido disefiada por Ventura Rodriguez.

Nos desplazabamos por el interior del templo lentamente en compania
del parroco y eso nos permitié darnos cuenta de algo que, de no ser por el
pausado caminar, probablemente habria pasado desapercibido: en una capilla
lateral descubrimos una pintura extraordinaria [fig. 54], de grandes dimen-
siones (casi 3 metros de altura) y que no parecia encajar nada en un lugar ru-
ral como Larrabetzu, aunque si en aquella iglesia de Ventura Rodriguez. Nos
acercamos a contemplar con detenimiento la pintura y no ddbamos crédito:
la composicion dinamica, los colores vivaces y contrastados, las pinceladas
minuciosas y brillantes, el empaque grandioso de las figuras y sus teatrales
actitudes, la abigarrada densidad de la escena, sobre todo en su mitad inferior,
el lujo de indumentarias y objetos... nos indicaban que estdbamos ante una
obra maestra del rococd.

-iLa madre de Dios! -exclamé uno de nosotros.

-iCristo bendito! -articuld otro.

-Gloria In Excelsis Deo -creo recordar que dijo alguno, medio en bro-
ma medio en serio.

-jQué va! -negé quien antes pudo recuperarse de la sorpresa-. Esto es
un martirio, el de Santa Lucia. Si esos dos sanguinolentos globos blan-
cos en la bandeja a los pies de la mujer son unos ojos.

No reconocimos a su autor. Preguntamos al joven pérroco y tampoco
lo sabia. Buscamos una firma a la escasa luz ambiental de la capilla y a duras
penas leimos en la esquina inferior izquierda “Ludovicus Paret pingebat Bil-
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bao, anno MDCCLXXXIV”. De entre los pliegues de mi memoria empezé
a emerger un recuerdo antiguo, de seis afios atras, cuando, viviendo yo en
Londres, un dia entré en la National Gallery y en la primera sala, a la dere-
cha, habia un paisaje de El Arenal de Bilbao realizado por Luis Paret [fig. 13].
En Larrabetzu mencioné esta pintura, anadiendo que, tras regresar a Bilbao y
empujado por la curiosidad, habia encontrado algo escrito por Juan Antonio
Gaya Nuiio sobre el autor, pero, mas alla de esto, lo cierto es que no teniamos
ni idea. Nunca oimos hablar de Paret a ninguno de nuestros profesores. El
rococd espaiol no existia y lo que se acercaba a tal consideracion era, segtin se
desprendia de los comentarios académicos, un capitulo breve, menor, acom-
plejado y subsidiario del rococé francés. Nada que resaltar, ningiin pintor a
destacar, ninguna obra a resefiar, sino mas bien algo a pasar por alto.

Afos mas tarde, en 2009, programé en Artium una exposiciéon con
dibujos de Patti Smith a cuya presentacion vino la artista con la promesa de
interpretar algunas canciones a capella y leer poemas suyos. Me dije que le
pediria Gloria In Excelsis Deo, claro, pero, cuando llegé la inauguracion, yo
ya no estaba en Vitoria, sino en Tenerife, adonde llevé después la exposicion.
Aquel mismo afio Francisco Calvo Serraller, a través de la Fundaciéon Amigos
del Museo del Prado, me invit6 a dar una conferencia sobre Paret en el Prado,
asi que, al dia siguiente de inaugurar la exposicién de Smith en Santa Cruz de
Tenerife, volé a Madrid para hablar sobre Paret.

Por alguna misteriosa razdén, Paret y Smith han estado entrelazdndose
a lo largo de mi vida, lo cual ha hecho que me pregunte, sin mayor justifica-
cién y observando su aspecto de angeles caidos, si en la vida y obra de Paret
no hubo algo similar a la ruda delicadeza de Smith y si en la musica de esta
no se encuentra un tono parecido a la refinada sensibilidad del madrilefio. Sin
mayor justificacion.

Los dos trabajos mds importantes sobre Paret hasta finales de los afos
ochenta tenian dos autorias singulares. Una vez descubierto el pintor, fue fa-
cil llegar a ellos. No existia mucho mas, aunque poco a poco, espigando por
aqui y alla, se encontraban aportaciones puntuales que arrojaban luz, siempre
parcial, sobre el tan poco conocido artista. Quiero dedicar unos momentos
de atencidn a los investigadores de aquellos dos trabajos. Sirvan de homenaje
a ellos, como pioneros que fueron en los estudios sobre Paret, facilitando el
trabajo de quienes hemos caminado después por la senda trazada por ellos.

Una de las dos autorias era la del citado historiador Juan Antonio Gaya
Nuilo. Para quienes queriamos dirigir nuestros pasos hacia el arte moderno y
contemporaneo, Gaya Nufo nos resultaba conocido por haber sido el direc-
tor artistico de las Galerias Layetanas de Barcelona entre 1947 y 1952, donde
expuso los primeros trabajos del grupo Dau al Set (Tapies, Cuixart, Pong...),
ademas de haber presentado las primeras obras de Picasso y Mir6 en Espaiia
tras la Guerra Civil. Asi, de pronto, llamaba la atencién el amplio abanico tem-
poral de los intereses de Gaya, pues iban desde el Romanico soriano (tema de
su tesis de 1935) hasta la incipiente modernidad de las segundas vanguardias
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hispanas. Lo curioso fue descubrir que, junto a todo ello, también habia rea-
lizado una muy buena aproximacién cientifica al Romanico vizcaino; y mas
curioso aun, comprobar que se introdujo en la vida y obra de un pintor tar-
dobarroco como Paret. ;Romanico vizcaino y Paret simultdneamente? ;De
dénde le venian a Gaya estas confluencias?

Gaya Nufio pertenecia a una familia soriana comprometida con la iz-
quierda. Su padre era médico y un destacado concejal de las Juventudes So-
cialistas Unificadas que, al comienzo de la Guerra Civil, fue fusilado por los
requetés. Juan Antonio, ya doctorado en Historia del Arte, se alistd al ejército
republicano, llegando a ostentar el grado de capitdn. Al finalizar la guerra fue
detenido, juzgado y condenado a veinte afos de carcel, de los que cumplié
cuatro al obtener la libertad vigilada.

Tuvo una vida a salto de mata, el penoso exilio interior de los derrota-
dos. Gaya Nuilo vivio la posguerra con el estigma del republicano irredento.
Cuando consiguié un puesto académico, se lo hurtaron, y cuando después se
lo ofrecieron, lo desdefié negandose a la preceptiva genuflexion ante las auto-
ridades franquistas para jurar los Principios Fundamentales del Movimiento.
Asi que hubo de afanarse en labores subalternas, como ayudante del historia-
dor y arquitecto Josep Gudiol, quien lo fiché para dirigir las Galerias Laye-
tanas, y como laborioso redactor de guias turisticas. A pesar de tan cansino
tributo de supervivencia, conquisté tiempo para sus investigaciones.

Sali6 de prision en febrero de 1943, y entre marzo y agosto de aquel
aflo vivié en Bilbao, ciudad a la que fue desterrado y con la que no tenia vin-
culos, pero en la que él y su mujer, la poeta Concha de Marco, trabajaron
dando clases en una academia privada. En 1944 ya publicaba “El Roménico
en la provincia de Vizcaya” en la revista Archivo espariol de arte'. Existe una
veraniega fotografia de él (muy delgado aun) y su esposa [fig. 55], con el vesti-
do hinchado por el viento, tomada en la costa entre Bakio y Bermeo, quizas el
mismo dia en que visit6 San Pelayo de Bakio y San Miguel de Zumetxaga®. En
alguno de esos recorridos en busca de vestigios romanicos, al acercarse tal vez
a Andramari de Elejalde (Galdakao) o en la vecina Larrabetzu, puede que él
también se topara con Paret, pues a partir de entonces empezd a recopilar da-
tos sobre el pintor para su largo estudio publicado en el Boletin de la Sociedad
Espariola de Excursiones® en 1952. En la introduccién de ese pionero ensayo,
dice que sus paginas estaban redactadas y listas para publicarse en 1946, con
motivo del “segundo centenario de su nacimiento; pero como tal conmemo-

1. Juan Antonio Gaya Nuilo. “El Romanico en la provincia de Vizcaya” en Archivo espariol de
arte, t. 17, n.° 61, 1944, pp. 24-48.

2. “Entre enfados y reconciliaciones pasamos el verano [...]. Se le ocurri6 hacer un estudio
sobre el romdnico en la provincia de Vizcaya, y lo hizo. La recorrimos toda en unos viajes
muy divertidos -aunque sin privarnos de gordas grescas, tremendas rifias-, muy cansados de
mucho andar” Concha de Marco. La patria de otros : memorias de una mujer libre. Palencia :
Ediciones Calamo, 2018, pp. 146-149 y 259.

3. Juan Antonio Gaya Nuiio. “Luis Paret y Alcdzar” en Boletin de la Sociedad Espariola de Ex-
cursiones, n.° 56, 1952, pp. 87-153.
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racion andaba impregnada de un fervor, nada mas que externo, por Goya, se
han diferido hasta hoy, desgraciadamente, sin perder actualidad, quiero decir,
sin que ésta fuera superada por estudio otro alguno”. Los seis meses que estuvo
en Bilbao le permitieron iniciar la investigacion local sobre Paret, la cual pro-
seguiria en 1944 y 1945 en Madrid. Su ensayo, no obstante, no se centra en la
actividad del pintor en el Pais Vasco-Navarro, sino que se refiere a toda su vida
e incluye un “catalogo sumario de la obra” que resefia 221 piezas entre pinturas
y dibujos, ademds de mas de cuarenta reproducciones fotograficas. Ingente ta-
rea realizada en una época extremadamente dificil y para la que existian muy
pocos estudios previos: la necroldgica oficial de la RABASF* y el elogio de su
amigo Juan Agustin Cean Bermudez’.

Gaya crefa que solo se podia ser un buen analista de arte contempo-
raneo con el respaldo de un conocimiento sélido de la evolucién artistica en
tiempos pasados: “Tratar de comentar y valorar el arte actual sin conocer pro-
fundamente todo el arte anterior es tarea destinada al mas inutil de los fraca-

4. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (RABASEF). Distribucién de los premios
concedidos por el Rey Nuestro Sefior a los discipulos de las Tres Nobles Artes hecha por la Real
Academia de San Fernando en la junta publica 13 de julio de 1799. Madrid : Imprenta de la
viuda de Ibarra, 1799, p. 39.

5. Juan Agustin Cean Bermudez. Diccionario histérico de los mds ilustres profesores de las
Bellas Artes en Espaia. Madrid : Imprenta de la viuda de Ibarra, 1800, pp. 54-55. El ensayo
de Maria Luisa Caturla fue escrito al mismo tiempo que Gaya Nuilo elaboraba el suyo y con
motivo del mismo bicentenario de Goya, pero apareci6 publicado tres afios antes que el del
soriano. Marfa Luisa Caturla. “Paret, de Goya coetdneo y dispar” en Goya (Cinco estudios).
Zaragoza : Institucion Fernando el Catolico, 1949.

Fig. 55
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sos. Y, ademads, historiar el arte antiguo desconociendo el nuevo novisimo no
lleva sino a una entomologia y mineralogia de lo consagrado, no ya odiosa,
sino absolutamente criminal. Tan descomedido es explicar la obra de Manet
sin referirse a Veldzquez, como comentar a este prescindiendo de Manet. Eso
de encerrar materia tan maravillosa cual es el arte en apartados estancos, s6lo
puede ser obra de perfiles burocraticos™. He aqui la razon del amplio abanico
temporal de sus investigaciones: la historia del arte se escribe desde un presen-
te informado con datos e interpretaciones procedentes de diversas épocas, no
solo los vinculados al tiempo cuyo asunto interesa, y con recursos y métodos
habilitados por diferentes fuentes, no solo los proporcionados por el tiempo
cuyo asunto interesa. Gaya Nuifio crefa que tener los ojos clavados en un solo
momento de la historia del arte, por muy a fondo que se mirara, era empobre-
cedor y, por supuesto, incapacitaba para entender el arte del presente.

El otro autor referencial es el historiador portorriquefio Osiris Delga-
do, quien en 1957, ante la perplejidad de sus colegas espaoles, publicd su tesis
doctoral con una biografia y un primer catdlogo razonado de la obra pictdrica
de Paret. Ejemplo de aquel asombro local fueron las palabras que el profesor
Diego Angulo escribid en el prologo de dicha monografia: “Confieso que la
elecciéon del tema no dejé de sorprenderme [...] ninguno (de mis alumnos la-
tinoamericanos) me habia planteado tema ni tan concreto ni tan viable, y me-
nos de arte peninsular”. En su introduccién, Osiris decia que “hasta hoy Luis
Paret y Alcazar no ha disfrutado de la relevante posicién que su obra pictdrica
justifica. Esta es apenas conocida en Espaiia, donde yace dispersa, y ademas
estd por decir que ignorada totalmente en América. No obstante esto, es en la
lejana isla de Puerto Rico donde hubimos de tomar carifio al tema de la vida y
obra del pintor espaiiol, por razones muy distintas de las que corrientemente
suelen aducirse al emprender estudios como el que nos ocupa”

;Como llegd a Paret un investigador de Puerto Rico? A pesar de la
rareza, esto resulta mucho mas facil de entender: a través del pintor portorri-
queno José Campeche, a quien la cercania de Paret durante los afios en que
este vivié desterrado en la isla caribefia convirtié en un notable artista. Asi lo
conto Osiris: “..fue amigo y mentor de José Campeche, ‘primer pintor porto-
rriquefio; y en nuestro afan por saber sobre el estilo del criollo emprendimos
una buisqueda que habria de resultar en el feliz encuentro, probablemente,
de la expresion mas jovial del arte espafiol”. Al igual que dio a entender Gaya
Nuiio, para Osiris la desatencion de los historiadores espaioles hacia Paret,
al igual que hacia otros notables contemporaneos suyos (Carnicero, Esteve,
Bayeu...), era “consecuencia del universal y justo entusiasmo por el aragonés”

Osiris Delgado culmind su investigacion en Espaia, tras iniciarla en
Puerto Rico, doctorandose en la Universidad Complutense. Su esfuerzo rin-
dié una amplia monografia que fue publicada a medias por la Universidad de

6. Juan Antonio Gaya Nuno. “Claves intimas de la critica de arte” en Cuadernos Hispanoame-
ricanos, n.° 125, 1960, pp. 165-181. Este ensayo fue la base sobre la que anos después elabord
la primera revisién general a la historiografia artistica y de la critica del arte en Espana. Histo-
ria de la critica de arte en Espafia. Madrid : Ibérico Europea de Ediciones, 1975.
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Puerto Rico y la Complutense con la colaboracion del Instituto Diego Velaz-
quez del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Se apoyé mucho en
el estudio de Gaya Nuiio, conoci6 en Madrid, Bilbao y Sevilla abundante do-
cumentacioén no consultada hasta entonces y rastreo la pista de muchos mas
trabajos de Paret. Tras aceptar el “catalogo sumario” de Gaya Nuifo, ofreci6 un
total de 120 pinturas, de las que treinta y nueve solo conocié por noticias, y
220 dibujos, veintidds de los cuales solo a través de datos indirectos.

Asi que un historiador soriano sobreviviendo a la pobreza de la posgue-
rra en Bilbao y otro procedente de una tropical isla americana fueron quienes
durante los afos cuarenta y cincuenta acometieron la tarea de situar a Paret
en el lugar que entendian le correspondia. Sus esfuerzos fueron encomiables
y las investigaciones notables, pero los resultados fueron discretos a efectos de
colocar al pintor en aquella relevancia pretendida para él. Por muy importantes
que fueran las aportaciones de uno y otro, estas se refugiaban en una revista
especializada y en una publicacién cientifica. El Museo del Prado y la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, los lugares naturales para la puesta en
valor de su obra y el reconocimiento publico de su personalidad, no se movian.
Parecia como si el castigo real impuesto por Carlos III continuara persiguiendo
a Paret y tan solo se le valorase desde los dos puntos de su destierro.

A lo largo de las décadas de 1950, 1960 y 1970, fueron apareciendo
otros trabajos interesantes sobre Paret, como los de Pierre Gassier’, José Mi-
licua®, una nueva aportacién de Gaya Nuifio’, varios estudios de Xavier de Sa-
las', Jeannine Baticle", Enrique Pardo Canalis'?, Sarah Symmons®... No obs-
tante, se advertia en todos ellos que, mas alla de las novedades aportadas, el
tiempo en que Paret vivi6 en el Pais Vasco no estaba bien atendido. Resultaba
evidente que existia ahi un fantastico campo de investigacion para un histo-
riador local, un tesoro de primer nivel.

7. Pierre Gassier. “Luis Paret et Joseph Vernet” en Cahiers de Bordeaux, 1956, pp. 25-31.
8.José Milicua. “Un paisaje de Luis Paret” en Goya : Revista de arte, n.° 20, 1957, pp. 126-127.

9. Juan Antonio Gaya Nuilo. “Actualidad de Luis Paret : bibliografia reciente y obras inéditas”
en Goya : Revista de arte, n.° 22, 1958, pp. 206-212.

10. Xavier de Salas Bosch. “Aportaciones a la obra de Luis Paret y Alcazar” en Archivo espafiol
de arte, t. 35, n.° 138, 1962, pp. 123-133; “Unas obras del pintor Paret y Alcazar y otras de
José Camaron” en Archivo espariol de arte, t. 34, n.° 135, 1961, pp. 253-269; “Inéditos de Luis
Paret y otras notas sobre el mismo” en Archivo espariol de arte, t. 50, n.° 199, 1977, pp. 253-278.

11. Jeannine Baticle. “Les attaches francaises de Luis Paret y Alcazar” en La Revue du Louvre
et des musées de France, n.° 3, 1966, pp. 157-164.

12. Enrique Pardo Canalis. “Libros y cuadros de Paret en 1787 en Revista de ideas estéticas,
t. 23, n.° 90, 1965, pp. 31-36; “Una composicion inédita de Paret” en Goya : Revista de arte,
n.° 181-182, 1984, pp. 2-4.

13. Sarah Symmons. “El galgo y la liebre : Francisco de Goya y Luis Paret” en Goya, nuevas
visiones : homenaje a Enrique Lafuente Ferrari. Madrid : Amigos del Museo del Prado, 1987,
pp- 396-412.
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Asi, me acerqué a Paret en 1985 con una pequefia investigacién sobre
la fuente publica de Atxuri, en Bilbao. Continué después, en 1986, con un
ensayo sobre las vistas del Cantdbrico conocidas hasta aquel momento que
aparecid en el Anuario del Museo de Bellas Artes, con una portada que mos-
traba la recién adquirida Vista de Fuenterrabia, que tantas sorpresas y alegrias
daria anos después.

La curiosidad por la presencia de Paret en el Pais Vasco y Navarra cre-
ci6 simultaneamente en diversos lugares durante aquellos afios ochenta: Juan
Cruz Labeaga' se intereso por las pinturas en Santa Maria de Viana y publico
sobre ellas; Alfonso de Andrés y Alberto Santana Ezkerra'® realizaron su es-
tudio sobre la fuente de Atxuri; el Museo de Bellas Artes adquirié la pequefia
Vista de Fuenterrabia... A partir de aquel momento era posible imaginar una
exposicion sobre Paret que reuniese sus obras realizadas aqui, mas viable que
otra genérica sobre todas sus creaciones. Sin embargo, las posibilidades de lle-
varla a cabo eran aun muy escasas, casi remotas. A finales de los ochenta algu-
nas circunstancias cambiaron.

Durante aquella década de 1980 colaboré con el Departamento de
Cultura del Gobierno Vasco. Fui contratado en 1981 como asesor de Bellas
Artes por su Direccién de Patrimonio, dirigida por Aingeru Zabala. Mi tarea
consistia en escribir informes sobre la idoneidad o la falta de ella en los pro-
yectos de arquitectura para intervenir en edificios de Bizkaia protegidos por la
legislacion. Otros dos asesores informaban en Alava y Gipuzkoa, pero con el
nombramiento de Joseba Arregi como consejero de Cultura en 1987 pasé a ser
asesor para toda la comunidad auténoma y mis tareas se ampliaron al terreno
de las exposiciones y los museos. A comienzos de 1990 Arregi me informé
de que una de sus ideas dentro de la politica museistica era que el Gobierno
Vasco entrase a formar parte de la gestion del Museo de Bellas Artes si la Di-
putacion de Bizkaia y el Ayuntamiento de Bilbao le admitian. Para ir creando
un clima de aproximacion favorable, Arregi me pidié que pensara exposicio-
nes que, producidas por el Gobierno Vasco, pudiesen ser ofrecidas al museo
como gesto de colaboracidn. Puestos a la tarea, el Departamento de Cultura
produjo y financi6 varias. Recuerdo una de Ricardo Baroja, otra de Ignacio
Zuloaga, una tercera sobre el Neoclasicismo en Euskadi; y también se comprd
un lote de catorce esculturas de Jorge Oteiza que fue depositado en este mu-
seo. Pensando en elaborar proyectos originales, la oportunidad se presentaba
inmejorable para proponer y llevar a cabo una muestra sobre Paret, siempre
y cuando se sortearan algunas dificultades contextuales que paso a explicar.

14. Investigaciones que concluyeron en Juan Cruz Labeaga Mendiola. La obra de Luis Paret
en Santa Maria de Viana. Pamplona : Gobierno de Navarra, 1990; y que fueron precedidas
por Juan Cruz Labeaga Mendiola. “Algunas noticias sobre la estancia del pintor Luis Paret y
Alcazar en Bilbao” en IX Congreso de Estudios Vascos : antecedentes proximos de la sociedad
vasca actual : siglos XVIII y XIX. Donostia : Eusko Ikaskuntza, 1984, pp. 449-451. Antes de
Labeaga, otro investigador de Paret en Navarra fue José Esteban Uranga Galdeano. “La obra
de Luis Paret en Navarra” en Principe de Viana, t. 9, n.° 32, 1948, pp. 265-275.

15. Alfonso de Andrés Morales ; Alberto Santana Ezkerra. “La fuente de Paret en Atxuri (Bilbao)
: sus cambios de imagen y emplazamiento” en Letras de Deusto, vol. 18, n.° 40, 1988, pp. 211-218.
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En aquella época (comienzos de la autonomia vasca), lo que se lleva-
ba era hacer exposiciones y publicaciones sobre artistas vascos: Basterretxea,
Mendiburu, Larrea, Chillida, Oteiza, Ibarrola... Era lo que correspondia y lo
que se esperaba. También era esperable que se hicieran muestras con los his-
toricos de la modernidad: Guiard, Regoyos, Arteta, Zuloaga, Iturrino, Eche-
varria... Ademas, estaba de moda en Espaiia la “nueva escultura vasca’, repre-
sentada por Txomin Badiola, Peio Irazu, Angel Bados y otros. Culturalmente
era lo que tocaba, en especial para los artistas de la generacion de los cincuen-
ta y sesenta, pero politicamente también se hacia necesario subrayar esa linea
de actuacion porque en 1988-1989 hubo una enorme polémica con Oteiza a
causa de la Alhdndiga de Bilbao y procedia contrarrestar el enojo de parte de
la comunidad cultural vasca por el rechazo gubernamental a la intervencion
arquitectonica que se pretendia en el edificio de Ricardo Bastida. Contrarres-
tar un enojo al que enseguida, en 1990, se sumo el suscitado por el acuerdo
con la Fundacién Guggenheim de Nueva York. Dadas ambas situaciones —Al-
héndiga y Guggenheim-, en aquel critico momento lo que cabia esperar del
Gobierno Vasco era un subrayado de las iniciativas centradas en artistas y
temas vascos, preferentemente de la primera modernidad y las vanguardias.

En tal ambiente, un dia informé a Arregi de que tenia una idea estu-
penda para una exposicién, marcadamente singular. Se dispuso a escucharme
con interés y, cuando le dije que era sobre un pintor rococé de finales del siglo
XVIII llamado Luis Paret, me mird con curiosidad y cara de asombro.

-Luis Paret no era vasco -me dijo.
-No, no lo era. Nacid en Madrid -le confirmé.

Entonces, Arregi, con la escéptica actitud de quien se pregunta por qué
rayos habriamos de hacer nosotros una exposiciéon de un pintor madrilefio
con un estilo tan poco vasco como el rococé, quedo a la espera de que yo con-
tinuara. Bueno, se lo expliqué. Arregi tenia formacion en filosofia y sociologia,
no especificamente en arte, pero era (y es) muy inteligente, asi que entendié de
inmediato lo que la exposicién podia suponer como acontecimiento cultural
mas alla y mds aca del terruio patrio. En plena ofensiva cultural contra el Go-
bierno Vasco (los que tengdis cierta edad recordaréis el Kultur Kezka), Arregi
dio el visto bueno a la exposicién de un pintor madrilefio del siglo XVIII, lo
que supuso no solo una decision atipica en un contexto muy poco favorable,
sino también un importante gasto, superior al de la mayoria de otras exposi-
ciones producidas por el Departamento de Cultura hasta el momento.

La exposicion se elabord en apenas un afio. Carmen Otxagabia, técni-
ca del Departamento, fue fundamental para su buen desarrollo. Ella no solo
coordiné las gestiones administrativas, sino que tuvo que lidiar con reticen-
cias internas, pues, aparte del consejero, no todos los cargos politicos com-
prendieron la iniciativa. Ambos figuramos como comisarios de la exposicion,
con independencia de que ella se moviera en el terreno administrativo y yo en
el historico-artistico. Me pareci6 lo justo.

El regreso de
Luis Paret a Bilbao
en 1991. Memoria

de una exposicién

Javier
Gonzdlez de Durana

139



Como es facil de comprender, los trabajos de Osiris Delgado y Gaya
Nuiio fueron fundamentales, pero habia pasado mucho tiempo desde aque-
llos, asi que algunas obras con propiedad y localizacién consignadas habian
cambiado de manos. Ademas, incluyeron no pocas obras “en paradero des-
conocido’, lo que implicaba que no todas habian sido examinadas en directo
por los autores ni por otros comentaristas posteriores, sino conocidas a través
de reproducciones fotogréficas o por datos indirectos. Algunas de ellas, loca-
lizadas en colecciones particulares, al ser observadas con detalle, suscitaron
objeciones sobre su autoria, lo que obligo a reconsiderar las piezas, sobre todo
las de propiedad privada. La tarea de realizar la seleccion final, por tanto, fue
ardua y, a pesar de andar con pies de plomo, al tener una visién de conjunto
con la exposicidn ya inaugurada, se fueron descubriendo aspectos que provo-
caron nuevas dudas.

Aunque en un principio la idea era exponer solo las obras “vascas” de
Paret, era obvio que para “entender” este periodo habia que incluir algunas de
las épocas anterior y posterior. Conseguimos reunir treinta éleos, un pastel,
seis acuarelas, treinta y seis dibujos y quince grabados. Todos los coleccionis-
tas a los que se solicité obra en préstamo recibieron con sorpresa y alegria la
noticia y, aparte de unas pocas pinturas deseadas pero no solicitadas por tener
compromisos previos o por su delicado estado de conservacion, todas las que
quisimos fueron prestadas y mostradas. 192 afios después del fallecimiento
de Paret, aquella fue la primera exposicién monogréfica sobre su obra que se
presentaba en Espana.

Para realizar una exposicién hay que investigar previamente, pero el
propio acto expositivo suscita un nuevo nivel de investigacion al facilitar el
analisis comparado de piezas vistas en momentos diferentes y lugares separa-
dos. Lo que no se advierte con claridad en la larga fase de bsqueda por loca-
lizaciones diversas se hace patente cuando las obras se retinen. Supongo que
todos los comisarios hacemos autocritica después de cada exposicidn, pero
los resultados nos los reservamos para pulir y mejorar futuras actuaciones, no
necesariamente para hacerlos publicos, en parte porque no siempre se tiene
la oportunidad de publicarlos, en parte porque, teniéndola, no todos quieren
sacar alaluz los deslices cometidos, caso de haberlos. Sin embargo, en aquella
ocasion excepcional, me parecié que habia justificacién y medio oportuno,
tanto para explicar los descuidos, como, sobre todo, para mostrar los intere-
santes descubrimientos que la exposicion habia provocado. Por eso, tras fina-
lizar la muestra, di a conocer un balance que fue publicado en el Anuario del
museo de 1992.

Asi, durante el proceso de investigacion, se descubrié que dos retratos
de Carlos IV y M? Luisa de Parma como principes de Asturias atribuidos a
Paret durante décadas por el propio museo, porque asi los habian catalogado
Gaya Nuiio y Osiris Delgado, eran copias de unos originales de Mariano Sal-
vador Maella o quizas de Antonio Carnicero. No se expusieron, por tanto, y
sus fichas catalograficas fueron rectificadas. También se hicieron notar serias
dudas sobre dos pinturas procedentes de colecciones privadas. Culpa mia por
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no haberlas visto previamente y haber confiado en una recomendacién que,
en apariencia, era de la méxima confianza.

Entre los felices hallazgos, el reencuentro de dos fragmentos de una de
las dos vistas de Fuenterrabia: uno que ya era propiedad del museo [fig. 57] y
otro que pertenecia a Placido Arango [fig. 56], quien afios después lo regald a la
institucion. Este hecho dio a entender que la fragmentacion de paisajes pudo su-
ceder con otras pinturas de Paret, y con esta idea en mente, al volver a la Vista de
Portugalete [fig. 15] del Museo Cerralbo —anteriormente, Marina con figuras (la
playa de Pefiota en Santurce)-, se descubri6 que era un fragmento de la hasta en-
tonces no localizada vista de esa localidad. Al hilo de la exposicién, aparecieron
por aqui y por alla libros con numerosos grabados basados en dibujos de Paret.

El catdlogo sigue siendo una referencia util treinta afios después y en
él escribimos textos tematicos Rosario Pefia, Juan Cruz Labeaga, Alberto San-
tana, José Milicua, Juan Carrete, Juan José Luna y yo mismo. En conjunto, el
balance de la exposicion fue muy satisfactorio y abrié camino para ampliar el
numero de obras de Paret existentes en la coleccién museistica con posteriores
adquisiciones, depositos y donaciones que quizas no hubieran tenido lugar sin
la existencia previa de la exposicién:

*1996. Escena de aldeanos, donacién de Placido Arango.
*1996. Vista de El Arenal de Bilbao, depdsito de la Diputacion Foral de
Bizkaia a través de la dacion de BBV.

Fig. 56

Luis Paret y Alc4zar
Escena de aldeanos
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*1999. Triunfo del Amor sobre la Guerra (II), adquisicion.

*2017. Vista de Bermeo, adquisicion a los herederos de José Luis Varez
Fisa, tras haber sido comprada por este en el mercado de subastas en
1990.

*2018. Triunfo del Amor sobre la Guerra (I), donacion de Alicia Ko-
plowitz.

Los dos ingresos en la coleccidon del afio 1996 tuvieron otro efecto po-
sitivo y fue que el museo presenté una nueva muestra sobre Paret (la segunda
en cinco afos) centrada esta vez exclusivamente en los puertos del Pais Vas-
co. Esto permitié reunir esas pinturas, incluyendo las dos que no vinieron en
1991: la vista de El Arenal de la National Gallery [fig. 13] y el fragmento de la
vista de Portugalete del Museo Cerralbo; es decir, todas las vistas conocidas
hasta el momento. Un catdlogo con estudios de Edgar Peters Bowron y un
servidor acompaiid el acontecimiento. La donacién de Alicia Koplowitz, a su
vez, dio lugar a una nueva publicacién (la tercera en Bilbao sobre Paret), con
estudios de Manuela Mena y Eduardo Barba.

Todo este incremento patrimonial en torno al pintor madrilefio ha te-
nido en Miguel Zugaza a su principal factor actuante, pues ha sido durante
sus dos periodos directivos al frente del museo cuando se ha producido, y sus
gestiones, sobre todo las referidas a las donaciones, han sido decisivas. No
obstante, sin la exposicion de 1991, no se habria llegado a descubrir la frag-
mentacion de la Vista de Fuenterrabia, en cuyo caso Placido Arango quizas
no habria considerado oportuno donar su fragmento, y quizas la Vista de El
Arenal de Bilbao entregada por la Diputacion no se habria producido porque

Fig. 57
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la dacién en pago de impuestos del BBV habria tenido otra obra de arte como
sujeto; sin tal incremento previo de obras paretianas, es posible que el Patro-
nato tampoco hubiera considerado conveniente la compra del primer luneto
del Triunfo del Amor sobre la Guerra, con lo que el segundo puede que no hu-
biera sido donado después por Alicia Koplowitz [figs. 58-59]. En fin, me gusta
pensar, sin un apice de vanidad, que aquella exposicién tuvo algo que ver en
todas estas consecuencias.

Lo que verdaderamente no se esperaba fue la minima incidencia que
la exposicion tuvo en la prensa local. En ningun caso fue la noticia cultural
mas importante del dia, ni siquiera la segunda o la tercera, desplazada por
informaciones referidas al Guggenheim y otros sucesos de orden muy menor.
Las redacciones periodisticas se limitaron a reproducir parrafos de la nota de
prensa. Ahora que los departamentos de Comunicaciéon de los museos sa-
ben muy bien como “vender” mediaticamente sus exposiciones, de modo que
no falten amplios reportajes en fechas cercanas a la inauguracion, en aquella
oportunidad la prensa bilbaina pas6 de puntillas.

La madrilefia estuvo mas atenta. ABC Cultural le dedic6 varias paginas
con articulos originales de Julian Géllego y Antonio Bonet Correa; El Punto de las
Artes elabor6 una resefia cuidada; y la revista Anticuaria incluy6 un amplio anali-
sis de José Manuel Arnaiz con abundantes fotografias a color. Los tres llevaron el
asunto a sus respectivas portadas. Me alegra comprobar que la exposicion de 2021
(la cuarta sobre Paret en tres décadas) ha recibido el eco mediatico que merecia.

Ya no se puede decir que haya escasez de publicaciones sobre Paret.
Se han dado a conocer en las ultimas tres décadas investigaciones que han
ampliado mucho lo que sabemos sobre el pintor. Los trabajos de Francisco
Calvo Serraller'®, José Luis Morales Marin'’, Juan Luis Blanco Mozo'®, Maria
Castilla Albisu', José Manuel de la Mano®, Irene Gémez Castellanos?!, las va-

16. Francisco Calvo Serraller. Luis Paret y Alcdzar (1746-1799). Madrid : Fundacién Amigos
del Museo del Prado, 1996.

17. José Luis Morales Marin. Luis Paret : vida y obra. Zaragoza : Aneto, 1997; “Luis Paret y
La Celestina : noticia de un proceso del Santo Oficio” en I Congreso Internacional Pintura es-
pariola del siglo XVIII. Marbella : Fundacién del Museo del Grabado Espafiol Contemporaneo,
1998, pp. 317-324.

18. Juan Luis Blanco Mozo. “Varia paretiana : I. La familia Fourdinier ; II. Paret en el Pais Vas-
co : su relacién con algunos miembros de la Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais”
en ibid., pp. 299-316.

19. Maria Castilla Albisu. “San Sebastidn, vista por Paret y Alcazar” en Espacio, Tiempo y For-
ma, serie VII, t. 25, 2012; Paret y Alcdzar y el paisaje. [Tesis doctoral]. Universidad Nacional
de Educacién a Distancia (UNED), 2015, en linea en http://e-spacio.uned.es/fez/eserv/tesisu-
ned:GeoHis-Mcastilla/CASTILLA_ALBISU_Maria_Tesis.pdf [consulta: 03.01.2022].

20. José Manuel de la Mano. “Luis Paret y Alcazar” en Carlos IV mecenas y coleccionista. Ma-
drid : Patrimonio Nacional, 2009.

21. Irene Gémez Castellanos. “Misterios en la trastienda : Luis Paret : la Tienda del anticuario
y el debate en torno a los bailes de mascaras durante el reinado de Carlos III” en Goya : Revista
de arte, Madrid, n.° 352, 2015, pp. 228-243.
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rias aportaciones de Alejandro Martinez Pérez*, en particular su exposiciéon y
catalogo razonado de dibujos en la Biblioteca Nacional en 2018, asi como las
exposiciones sobre la época —Carlos III y la Ilustraciéon (Palacio de Velazquez,
Madrid, 1989), Goya y el infante don Luis: el exilio y el reino (Palacio Real, Ma-
drid, 2012)%, Goya y la Corte ilustrada (Museo del Prado y Museo de Bellas
Artes de Bilbao, 2017-2018), entre otras muchas— han aportado multitud de
datos y abundante contexto comprensivo.

Hoy estamos a la espera -y con muchas ganas- de la exposicién que
sobre Paret estd preparando el Museo del Prado, por fin, con el comisariado
de Gudrun Maurer.

Habia pensado concluir este ensayo con la imagen de un coro de an-
geles musicos portando una filacteria con el “Gloria In Excelsis Deo” inscrito,
pero, por mas que lo he buscado, no lo he encontrado en la obra de Paret.
Angeles pint6 muchos y algunos son verdaderamente hermosos, tanto adultos
como nifnos, pero ninguno sobre un portal de Belén a la hora del nacimiento
de Jestis. He buscado en su biblioteca algtn libro relacionado con la musica
y tampoco lo he visto, pero supongo que no le habria desagradado el Gloria
In Excelsis Deo de Mozart. Lo compuso el alemdn hacia 1785, precisamente
mientras Paret vivia en Bilbao.

Aunque pint6 aqui muchas obras de tematica religiosa (las circuns-
tancias clientelares obligaban), sospecho que nuestro artista no crefa mucho
en eso de la gloria de algun dios en las alturas. Lo que si creo yo es que él fue
un hombre de paz y buena voluntad en la tierra, y que se adaptd ductilmente
a las circunstancias que la vida le fue planteando, a veces comprometidas y
dificiles, otras felices y gozosas.

22. Alejandro Martinez Pérez. “Camper y Paret : sobre una traduccién del pintor y un ma-
nuscrito inédito en la Biblioteca Nacional” en Actas del Congreso Internacional Imagen y Apa-
riencia. Murcia : Universidad de Murcia, 2009; Alejandro Martinez Pérez. “La biblioteca de
Luis Paret y Alcazar y su legado a la Academia de San Fernando” en Academia : Boletin de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, n.° 110-111, 2010; Alejandro Martinez Pérez.
“La biblioteca de Luis Paret y Alcazar, pintor heterodoxo de la Espafia ilustrada” en Actas
del XVIII Congreso Nacional de Historia del Arte. Santiago de Compostela : Universidad de
Santiago de Compostela, Servicio de Publicaciones e Intercambio Cientifico, 2010; Alejandro
Martinez Pérez. “Notas sobre el concepto de imitacidn : la ensefianza a partir de la estatua a
través del informe para la Academia de Luis Paret y Alcazar” en Ernesto Carlos Arce Oliva...
[et al.]. Simposio Reflexiones sobre el gusto. Zaragoza : Institucién Fernando el Catoélico, 2012,
Pp- 235-242; Alejandro Martinez Pérez. “Usos e impacto de la indumentaria teatral a través
de la estampa : la coleccion de trajes espanoles de Luis Paret y Alcazar” en Actas del seminario
internacional Goya y su contexto. Zaragoza : Instituciéon Fernando el Catélico, 2013 pp. 137-
153; Alejandro Martinez Pérez ; Juan Luis Blanco Mozo. “Pares desiguales : dualidad moral y
libertinaje en el proceso al infante don Luis Antonio de Borbén y Farnesio” en Jestis Gonzalez
Fisac (coord.). Actas del XVI Encuentro de la Ilustracion al Romanticismo : barbarie y civiliza-
cion. Cadiz : Universidad de Cadiz, 2013, pp. 65-82; Alejandro Martinez. “El pincel y la mas-
cara : Luis Paret en la encrucijada (1766-1775)” en ARS Magazine, n.° 23, 2014, pp. 94-107.

23. En particular Anna Reuter Paredes ; Mercé Obon Mateos. “Luis Paret y Alcazar” en Goya y el
infante don Luis : el exilio y el reino. [Cat. exp.]. Madrid : Patrimonio Nacional, 2012, pp. 149-170.
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La licenciosa vida de su primer y principal mecenas y el duro destie-
rro que la irregular conducta de este le ocasion6 han hecho que en ocasiones
hayamos imaginado la personalidad de Paret como la propia de un alcahuete
suministrador de recursos para los vicios de su patrén real, como alguien que,
con un pie entre la gente popular y otro entre la aristocracia, servia como
libertino puente de transito en ambas direcciones. Yo no lo creo. Pienso mas
bien que fue un chivo expiatorio. Sin duda, tuvo una personalidad fascinante,
de amplia, sofisticada y sélida cultura, y una desenvoltura empdtica que le per-
mitié encajar sin imposturas ni esfuerzo tanto en las tabernas de los arrabales
y en los camarotes de las celestinas como en los salones de los palacios y en
las fiestas cortesanas y de mascaras, en Madrid, en Puerto Rico y en Bilbao.
Amante esposo y padre, adoraba los ramilletes de flores y el plumaje de los
pajaros. Leia El arte de amar de Ovidio y, al menos mientras vivié en Bilbao,
llevé una vida discreta, apartada de las reuniones sociales. ;Cémo podriamos
conciliar esto con sus supuestas anteriores conexiones con actividades delic-
tivas en Madrid? ;Forzado por sus vinculos laborales con el hermano del rey,
utilizado por sus habilidades sociales, tachado por un envidioso padre Eleta
como ejemplo de los males del mundo?

Era 1975y Patti Smith, con ventinueve afos, acababa de publicar Horses.

Era 1770 y Luis Paret, con venticuatro afos, acababa de terminar su
monumental obra Las parejas reales [fig. 60], representando una fiesta hipica
ante el Palacio Real de Aranjuez. En el palco estd Carlos III y encabezan el
desfile el principe Carlos, futuro Carlos IV, y el infante don Luis. Diez anos
después de esta pintura de tema ecuestre, la vida de Paret habia dado un com-
pleto vuelco y estaba en Bilbao, ciudad en la que, gracias a su adaptabilidad,
pudo crear abundante y variada obra, tanto la preciosista y rigida imagen de

Fig. 60

Luis Paret y Alcdzar
Las parejas reales,
1770

Museo Nacionadl
del Prado, Madrid
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la Virgen de Begona [fig. 65], como el célido yacer de una exhausta y preciosa
muchacha [fig. 2]. Uno puede imaginar facilmente que los momentos de crea-
cién dedicados a estas dos imagenes fueron los dos extremos, uno religioso y
otro carnal, de un posible acercamiento a la Gloria terrenal que Paret vivié en
las Siete Calles.

Como Patti Smith diria muchos anos después, “Jesus died for some-
body’s sins, but not mine” (Jesiis murié por los pecados de alguien, pero no
por los mios). Mientras realizaba estas dos imagenes, es muy posible que Paret
se dijera a si mismo que su acabamiento como pintor de camara en el ambito
de la Casa Real y el destierro que sufria no estaban causados por sus pecados,
sino por los del infante don Luis Antonio Jaime de Borbon y Farnesio, quien
precisamente falleci6 en 1785, el mismo afio en que Mozart, con ventinueve
afios, compuso su Gloria In Excelsis Deo al mismo tiempo que Paret pintaba
esa muchacha rebosante de vida y de deseo.
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El propdsito de este articulo es presentar el contexto artistico que el
pintor Luis Paret y Alcazar encontrd en Bilbao y, por extension, en el territo-
rio vizcaino cuando se establecié en la Villa en torno a los afios 1779-c. 1787.
Para lograr dicho objetivo, empezaremos por mostrar una panoramica ge-
neral de las artes figurativas desarrolladas en Bizkaia durante la segunda mi-
tad del siglo XVIII. Trazaremos las lineas maestras de la progresiva evolucién
experimentada por el retablo, la escultura y la pintura en este territorio his-
torico, proceso que coincide en el tiempo con la estancia bilbaina del pintor
de camara del infante don Luis Antonio de Borbdn, hermano del rey Carlos
II1. En este sentido, no podremos obviar el trascendental cambio que en esas
fechas se va a ir produciendo en el gusto artistico: la progresiva sustitucion del
imperante estilo barroco por el neoclasico (tradicion versus modernidad), al
que contribuye en parte con sus proyectos arquitectéonicos y ornamentales el
afamado pintor madrilefio’.

Tomando como marco de referencia lo anterior, esta aportacion que-
dara dividida en tres apartados. En el primero, repasaremos someramente el
desarrollo del retablo de la época, ya que es el mueble que habitualmente co-
bija el mayor nimero de piezas de escultura y pintura, y asimismo es el género
en el que mejor se observa la transformacion estilistica anunciada mas arriba.
En segundo lugar, nos centraremos en la imagineria que colma dichas estruc-
turas, para, finalmente, ocuparnos de las artes pictéricas, de menor importan-
cia y complementarias muchas veces de las facetas artisticas anteriores. Como
conclusion, podemos avanzar que Bizkaia presenta en lo artistico un paisaje
retardatario, tipico de un territorio periférico alejado de la Corte, que cuenta
durante el rococd y los inicios del Neoclasicismo con una retablistica notable
(mas puesta al dia que el resto de artes), una escultura bastante correcta y, por
el contrario, una pintura de caballete que ofrece unos resultados muy pobres,
aspecto este ultimo que sin duda facilitara la obtenciéon de encargos a Luis
Paret y a otros renombrados pintores foraneos.

El retablo es una de las manifestaciones artisticas en las que mas niti-
damente se aprecia la renovacion artistica que se produce a raiz de la llegada
al trono espafol de los Borbones. Se trata del mueble litirgico por excelencia
y uno de los principales representantes del arte ain vigente a finales del si-
glo XVIII, el Barroco. Primero se le ataca desde diferentes sectores ilustrados
(Floridablanca, Antonio Ponz o el alavés Llaguno y Amirola) y después se

1. Alberto Santana Ezkerra. “Luis Paret, también tracista” en Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799.
[Cat. exp., Museo de Bellas Artes de Bilbao]. Vitoria-Gasteiz : Eusko Jaurlaritza, Kultura Saila
= Gobierno Vasco, Departamento de Cultura, 1991, pp. 113-136. Constituye un muy completo
acercamiento no solo a lo indicado en el titulo sino también al panorama de las artes plésticas
del momento en Bizkaia. Ahora sumamos al mismo un nuevo dato (gracias a la informacién
ofrecida por Juan Manuel Gonzalez Cembellin y Raquel Cilla Lépez) sobre el monumento de
Semana Santa que, para la parroquia de Santiago (Bilbao), disefia Paret y que es estudiado en
dicho articulo (pp. 119-120) y en el de Javier Gonzilez de Durana para la misma publicacién
(pp- 370-373): el del recibo de 12.055 reales que otorga el artista el 17 de noviembre de 1780
“por el nuevo monumento de perspectiva que he egecutado”. Archivo Histérico Eclesiastico
de Bizkaia (AHEB), Libro de facturas, libramientos y recibos de fabrica n.° 33 de la parroquia
del Senor Santiago de Bilbao - Casco Viejo. 1779 - 1780. Sign. 0678/004-00, recibo n.° 62.
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pretende sustituirlo por creaciones que muestren los nuevos ideales artisticos
del Neoclasicismo, que querrdn imponerse dictando toda una normativa legal
y mediante el trabajo educativo desempefiado por instituciones como la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando o la mas cercana Real Sociedad
Bascongada de Amigos del Pais y sus Escuelas de Dibujo (1774), que reman
en la misma direcciéon® En este sentido, es muy relevante el Real Decreto del
25 de noviembre de 1777 del conde de Floridablanca, primer secretario de
Estado, que prohibe la construcciéon de retablos de madera dorada y ordena
que, en adelante, se hagan con materiales nobles (piedra, marmol) o, al menos,
incombustibles. Entre los motivos para tal prohibicién se sefialan el riesgo
de incendios que, con frecuencia, ocasionaban esas maquinas iluminadas por
velas, el econdmico —el elevado coste de la madera y el oro empleado en su
policromia- y otros, ideolégicamente mds importantes, de rigor religioso —el
deseo de un mayor decoro espiritual- y artistico —reducir los excesos decora-
tivos—. También se establecera, en otra serie de cartas 6rdenes, cedulas reales,
etcétera, que desde ese momento todos los diseiios de los retablos y demas
objetos muebles deberan ser supervisados y autorizados por la Comisién de
Arquitectura de la Academia de San Fernando, instaurada en 1786. El propio
Floridablanca intervendra en Orduna tres afios después mediante una carta
orden en la que se manda remitir a dicha institucion el disefio de un retablo
que se pensaba construir en el santuario de la Antigua’.

A pesar de suponer el incumplimiento de estas directrices en nuestro
territorio, el veto al empleo de la madera serd constantemente desobedecido
(es mas barata y existe una gran tradicion constructiva en dicho material). Lo
que generalmente se hace es “ocultar” la estructura lignea con una policromia,
como la que afecta a posteriori incluso a algunos retablos barrocos como los
de Muxika (1781-1783) o Gernika (1783), que imita los colores y las calidades
de los materiales nobles con estucos marmoreados o jaspeados®. En este sen-
tido, resulta excepcional, por tanto, el desaparecido retablo de Nuestra Sefiora
de la Concepcioén para la iglesia, hoy catedral, de Santiago (Bilbao), trazado
por Luis Paret en 1786, en donde, segtn las condiciones dadas por el arqui-
tecto Juan de Iturburu, queda establecido el empleo de jaspes de Maaria y
Azpeitia. Esta obra incluso llamo la atencion de Gaspar Melchor de Jovellanos
durante su visita a dicha iglesia el 18 de agosto de 1791°.

2. Mariano Jiménez Ruiz de Ael. La Ilustracién artistica en el Pais Vasco : la Real Sociedad
Bascongada de Amigos del Pais y las artes. Vitoria-Gasteiz : Diputacién Foral de Alava, Depar-
tamento de Cultura = Arabako Foru Aldundia, Kultura Saila, 1993.

3. Archivo Historico Foral de Bizkaia (AHFB), Archivo Municipal de Orduiia, C/007, s.f. Cfr.
Julen Zorrozua Santisteban. El retablo neocldsico en Bizkaia. Bilbao : Diputacion Foral de Biz-
kaia, Departamento de Cultura, 2003, p. 101.

4. Ibid.

5. Santana Ezkerra, op. cit., p. 124; Zorrozua Santisteban, op. cit., p. 72. Jovellanos deja escrito
en su Diario lo siguiente: “Hay dos retablitos de buenos marmoles: el de Nuestra Seflora es
dibujo de Paret, y muy lindo..”. Gaspar Melchor de Jovellanos. Diarios (memorias intimas) :
1790-1801. Madrid : Sucesores de Hernando, 1915, p. 22.
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La realidad es que, durante el ultimo cuarto del XVIII, conviviran varios
tipos de retablos: los plenamente rococds (1740-1780), algunos ejemplos tran-
sicionales y los primeros retablos neoclasicos. Como representantes del primer
grupo tenemos el retablo mayor de Santa Maria de Erandio, de 1762-1765, y el
lateral dedicado a la Virgen de Loreto en San Juan Bautista de Molinar (Gorde-
xola), de una fecha cercana a 1771. Ambas arquitecturas, completamente dora-
das, presentan un disefio y una decoracién propios del rococé: planta convexa,
soportes estriados y abundante decoracion (motivos de rocalla, colgantes ve-
getales, labores cinceladas como las tracerias de rombos en los espacios vacios,
etcétera). En ellas todavia apreciamos una importante presencia de imagenes.
Sin embargo, el cambio de estilo no debi6 de resultar demasiado traumatico o
abrupto, pues ya en torno a la década de 1780 hay algunos autores que, forma-
dos y con mucha obra realizada dentro del periodo rococd, van dando el paso,
de modo natural o sin excesivos problemas, hacia la nueva estética. Es lo que
ocurre con los maestros vizcainos Juan de Urquiza y su hijo Juan Ignacio en los
retablos de San Torcuato de Abadifio (a partir de 1782-1783), José Ignacio de
Urrutia, a quien se auguraba un brillante futuro —era también buen dibujante
y correcto pintor— de no haber fallecido a los treinta y un afos en un accidente
ocurrido en la colegiata de Ziortza en 1783, o el expresado Juan de Iturburu, co-
laborador de Paret en Bilbao, al que obedecen los ya citados retablos de Muxika
(1781-1783).

En las obras finales de estos autores se observa como se va suavizando el
movimiento de las plantas y reduciendo la carga decorativa propia de los reta-
blos rococés. Asi lo subraya Iturburu a la hora de ejecutar los conjuntos de Mu-
xika al precisar que el adorno sera “a la moda sin mucha jaramalla’, en referen-
cia a los excesos decorativos que durante en el Neoclasicismo se consideraran
superfluos. Estas caracteristicas, junto con la policromia neoclasica que imita
marmoles o jaspes, se observan igualmente en el retablo mayor de la iglesia del
convento de las Mercedarias de Gernika-Lumo (hoy parroquia de San Bartolo-
mé Apostol), erigido por Domingo de Laca y José Antonio de Bengoechea en
1783, en donde también apreciamos como el dorado (o imitacion del bronce
dorado) va a quedar a partir de ahora relegado a las partes ornamentales de los
conjuntos®. Por ultimo, en paralelo a la temprana y ya citada fecha de 1777, se
inicia el desarrollo del retablo neoclasico en Bizkaia, tanto con el conjunto com-
puesto por el retablo mayor y sus dos colaterales en San Andrés de Zaldibar, que
responden a una traza enviada por el arquitecto y académico madrilefio Ventura
Rodriguez, como con el proyecto, pese a no ser ejecutado finalmente, del propio
Luis Paret para la cabecera de la iglesia de Santiago (Bilbao), de 1786 [fig. 61]".

6. José Angel Barrio Loza. “La parroquia de Mugica : noticia sobre su ampliacién y la confec-
cion de sus retablos en el siglo XVIII” en Letras de Deusto, vol. 11, n.° 21, 1981, pp. 86; Julen
Zorrozua Santisteban. “Apuntes biografico-artisticos de Domingo de Laca : el retablo mayor
de la iglesia del convento de Mercedarias de Gernika” en Ars Bilduma, n.° 5, 2015, pp. 29-43.

7. De nuevo hemos de agradecer a Juan Manuel Gonzalez Cembellin y a Raquel Cilla Lépez
haber puesto a nuestra disposicion el hallazgo del recibo que el artista otorga al Ayuntamiento
de Bilbao, el 14 de marzo de 1786, del pago de 3.250 reales por las trazas correspondientes
a este y al anteriormente mencionado retablo de Nuestra Sefiora de la Concepcion (AHEB,
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Estas iniciales maquinas neoclasicas en el Sefiorio obedecen, como
todas las novedades del periodo, a la inyeccion de artistas fordneos, y en las
mismas prevalecera la sobriedad de la estructura frente a la decoracion, los so-
portes lisos (con capiteles corintios o compuestos), las escasas superficies orna-
mentadas y unos sencillos remates en los que predomina el frontén clasico. En
definitiva, se trata de una mera esquematizacion de las fachadas de los templos
clasicos en que se inspiran. Los disefios de Rodriguez y Paret inauguran, ade-
mas, en Bizkaia los dos modelos basicos del retablo neoclasico: el denominado
“altar de columnas” (Zaldibar) [fig. 62], una estructura sobre columnas que
soporta un entablamento muy limpio de decoracién o con cierta frecuencia un
frontdén sobre todo triangular, y su variante, que resulta de la adicién al mismo
modelo (a modo de nuevas calles) de dos superficies rectangulares cerradas
por arriba mediante un espacio semicircular siguiendo la disposicion del ce-
rramiento del templo. Esta ultima es la tipologia a la que responde el dibujo
conservado de Paret para el altar mayor de Santiago, que reproduce, entre otros
muchos, el altar mayor del santuario de la Antigua (Ordufia) en 18055

Por su parte, la escultura del momento corresponde mayoritariamente
a imagenes religiosas de bulto redondo, talladas en madera policromada. Hay
alguna excepcion resefiable, como el busto de Sebastian de la Quadra (marqués
de Villarias) en San Juan de Somorrostro (Muskiz) o el sepulcro del arzobispo
Andrés de Orbe en Ermua, ambas piezas pétreas de mediados del XVIII. El
principal cliente va a ser la Iglesia, seguida de algunas instituciones como los
Ayuntamientos (el de Bilbao, por ejemplo), que son los patronos de los templos
de su jurisdiccion, y finalmente ciertos particulares mejor situados (jerarcas de
la Iglesia, altos cargos de la administracién central, emigrados a América...),
que las piden para los templos de sus localidades natales. Como veremos, la
misma clientela estara detrds de las labores pictdricas y asi incluso Paret se ade-
cuara a este mercado de caracter religioso durante su estancia bilbaina.

Las imagenes que, sobre todo, van a poblar los retablos tienen dos ori-
genes muy marcados. Por un lado, tenemos las debidas a escultores cortesanos,
muchos de ellos relacionados con la Academia de San Fernando de Madrid, a
quienes acuden los mecenas antes citados para hacerse con los servicios de los
imagineros del mas alto nivel por aquel entonces. Y, por otro, contamos con
la produccion local, que curiosamente también recae en maestros que pro-
vienen de fuera del Sefiorio, en este caso de la cercana Cantabria. En relacion
con la primera de las procedencias, siempre excediendo un poco los limites
temporales que nos ocupan, en Bizkaia contamos con obras de los dos artifices
mas descollantes de la escultura cortesana y academicista del siglo XVIII: el
toledano Juan Pascual de Mena vy el vallisoletano Luis Salvador Carmona. El
primero de ellos, entonces profesor y teniente director de Escultura en la Aca-
demia, firmard en Madrid un convenio con el Ayuntamiento de Bilbao el 17

Libro de facturas, libramientos y recibos de fédbrica n.° 38 de la parroquia del Sefior Santiago
de Bilbao - Casco Viejo. 1784 - 1786. Sign. 0679/002-00, recibo n.° 74).

8. Santana Ezkerra, op. cit., pp. 124-126 ; Zorrozua Santisteban, op. cit., 2003, pp. 69-70, 72 'y
100-101.
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Fig. 61

Luis Paret y Alcazar
Trazas para el altar
mayor de la iglesia
de Santiago, Bilbao,
c. 1782-1786

BBK Fundacién
Bancaria

Fig. 62

Retablo mayor de la
iglesia de San Andrés,
Zaldibar, Bizkaia,

c. 1777
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de febrero de 1754 para ejecutar el numeroso conjunto de esculturas que hoy
podemos ver en los cinco retablos de la iglesia de San Nicolas, templo erigido
a mediados de dicha centuria y necesitado de todo el ornato empleado en la
liturgia®. También trabajé en el Santuario de Begoiia, labor de la que, por des-
gracia, queda muy poco, como es el caso de la curiosa talla de la Cabeza de San
Juan Bautista hoy custodiada en el Museo de Arte Sacro de Bilbao [fig. 63]'.
Se le atribuye ademas alguna otra pieza, como la de San Antonio de Padua de
la iglesia de San Antdn de la capital vizcaina, que recuerda a otras de su mano.

Por su parte, Luis Salvador Carmona recibid el encargo de don Matias
Escalzo, abad de la mencionada colegiata de Ziortza, de tallar la Virgen del
Rosario (1745) que preside el retablo de su nombre en la iglesia del actual
monasterio, sumandose a dicha imagen las de otros municipios vizcainos que
cuentan también con la presencia de alguna notable obra del citado maestro.
Esto ocurre en Bilbao (Virgen con Nifio, procedente de Santiago y hoy en el
Museo de Arte Sacro) o en las localidades encartadas de Sopuerta [fig. 64] y
Arcentales. En esta poblacion encontramos el grupo de La Virgen entregando
el Rosario a Santo Domingo de Guzmdn, que, pese a su deteriorado estado de
conservacion, deja muy a las claras la calidad del trabajo del imaginero cas-
tellano. Es un encargo realizado por Domingo Antonio de Gorriti, originario
del valle de Arcentales y mercader de panos en la villa de Madrid, que también

9. Julen Zorrozua Santisteban. El retablo barroco en Bizkaia. Bilbao : Diputacién Foral de
Bizkaia, Departamento de Cultura, 1998, pp. 345-348. El contrato se ratificé en Bilbao el 6 de
abril del mismo afo.

10. Jestis Muiiiz Petralanda ; Radl Esteban ; Hektor Ortega. Begoria : historia, arte y devocion.
Bilbao : Sua Edizioak, 2013, p. 126.

Fig. 63

Juan Pascual de Mena.
Atribucién

Cabeza de San Juan
Bautista, 1754-1756
Iglesia de Santa Maria
de Begoiia. Museo de
Arte Sacro, Bilbao
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levanta a sus expensas el retablo del Rosario, ejecutado con posterioridad para
acoger el expresado grupo''. Debemos citar también aqui como, curiosamen-
te, dos sobrinos del tallista pucelano, los hermanos Juan Antonio y Manuel
Salvador Carmona, se encargaran de grabar sendas obras delineadas por Luis
Paret: el primero de ellos estampd en 1782 la imagen de Nuestra Senora de
Begonia, patrona del Sefiorio [fig. 65], mientras que Manuel lo hizo en 1785
con el retrato del X conde de Penaflorida, Francisco Xabier Maria de Munibe
e Idiaquez, primer director de la Real Sociedad Bascongada de Amigos del
Pais [fig. 48]"2.

Sin embargo, como es de sobra conocido, desde el siglo XVII existia
en nuestro territorio un amplio mercado artistico tocante a todos los oficios
relacionados con el retablo que légicamente exigia una mano de obra espe-
cializada. Salvo las citadas excepciones y alguna otra como las imagenes de la
Virgen del Rosario, San Antonio de Padua y San Francisco de Paula ejecutadas
en Madrid (1787-1788) con destino a la capilla del Palacio de Vinapaterna
en La Lama (Karrantza) y que después pasaron a la parroquia de Ahedo del

11. La obra se estudia en Julen Zorrozua Santisteban. “Luis Salvador Carmona y el grupo de
la Virgen del Rosario y Santo Domingo de Arcentales (Vizcaya)” en José Javier Vélez Chaurri
; Pedro Luis Echevarria Goii ; Felicitas Martinez de Salinas Ocio. Estudios de historia del arte
en memoria de la profesora Micaela Portilla. Vitoria-Gasteiz : Arabako Foru Aldundia, Euska-
ra, Kultura eta Kirola Saila = Diputacién Foral de Alava, Departamento de Euskera, Cultura
y Deportes, 2008, pp. 253-259.

12. Juan Carrete Parrondo. “Luis Paret ilustrador de libros” en Luis Paret y Alcdzar, 1746-1799,
op. cit., p. 160.

Fig. 64

Luis Salvador Carmona
Virgen del Rosario,
1745-1750

Iglesia de Santa

Maria de Mercadillo,
Sopuerta, Bizkaia
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Juan Antonio Salvador
Carmona a partir del
dibujo de Luis Paret y
Alcdzar

Nuestra Sefiora de
Begoria, 1782

Real Academia de
Bellas Artes de San
Fernando, Calcografia
Nacional, Madrid

Fig. 66

José Ignacio de Urrutia
Chopitea

Proyecto de silleria y
taberndculo para la
iglesia de Zenarruza,
1782

Bizkaiko Foru Aldundia
/ Diputacién Foral de
Bizkaia
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mismo valle encartado', la mano de obra va a ser mayoritariamente de origen
cantabro, aprovechando sin duda la proximidad de ambos territorios. Asi, la
escultura de la segunda mitad del siglo XVIII en Bizkaia, como las labores de
policromia de imdgenes y retablos, estd dominada por maestros de aquella
procedencia, destacando singularmente algunos artifices del llamado Taller
de Siete Villas. Los consideramos locales por el establecimiento de sus talleres
en nuestro territorio, llegando algunos de ellos, incluso, a echar raices aqui.

Estilisticamente elaboran una escultura aun barroca que sigue mode-
los inspirados en grabados y estampas de obras de artistas precedentes como
Ribera o Rubens. Asi se aprecia, por ejemplo, en el relieve del retablo mayor de
San Martin de Arteaga (Zamudio), que sigue el disefio que Schelte A. Bolswert
graba (1630-1645) de la pintura de la Asuncion (c. 1615) del maestro flamen-
co que se conserva en los Museos Reales de Bellas Artes de Bruselas. La amplia
difusién de dicha estampa queda ratificada al ser también reproducida en la
imagen que preside el dibujo del proyecto de 1782 (plenamente neoclasico,
pero no realizado) para la silleria de la colegiata de Ziortza, del ya nombrado
José Ignacio de Urrutia [fig. 66]** . También como modelo a imitar se sirven de
las obras de los principales imagineros espafoles del siglo XVII, como Pedro
de Mena, o foraneos, como Gian Lorenzo Bernini. No podemos olvidar, sin
embargo, a autores y obras mas cercanos en el tiempo, como las esculturas y
algunos tipos iconograficos de Luis Salvador Carmona (por ejemplo, el de la
Virgen de Rosario), que son el referente para muchos artistas locales.

Destacaremos aqui las figuras de tres autores formados fuera del Sefiorio,
de los cuales dos lo hacen en Madrid. Hablamos de tres “santeros’, esto es espe-
cialistas en labrar imagenes religiosas: Juan de Munar, natural del valle de Merue-
lo, que se avecinda en Elorrio en 1748, donde muere en 1786, y que, a pesar de
su amplia produccion, resulta ser el mas limitado de los tres; Jeronimo de Argos,
denominado el “santero de Isla’, pues tal era su procedencia, y que, creemos, po-
dria haber trabajado en la decoracién del Palacio Real de Madrid®; y, por ultimo,
Manuel de Acebo, de la villa de Arnuero y al que la muerte sorprende trabajando
en Bilbao en 1793, quien destaca por ser uno de los que en esta época recibe parte

13. Julen Zorrozua Santisteban. “Los retablos de la iglesia de La Lama (Carranza) : un nuevo
ejemplo del influjo de Serlio en el Neoclasicismo” en Rosa Ruiz Idarraga... [et al.]. Karrantza :
historia y patrimonio. Bilbao : Asociacion Gure Griiia, 2003, pp. 19-26.

14. AHFB, Iglesia, Cenarruza 0013/022. En el mismo se especifica que se trata de un bajo-
rrelieve de la Asuncién. Respecto a la estampa citada conviene consultar a José Javier Vélez
Chaurri. “Fuentes graficas y modelos en la evolucién de la escultura barroca : el ejemplo del
Pais Vasco” en Alejandro Caiestro Donoso (coord.). Svmma stvdiorum scviptoricae : In me-
moriam Dr. Lorenzo Herndndez Guardiola : materiales del II Congreso Internacional de Escul-
tura Religiosa “La luz de Dios y su imagen” en Crevillent, 25-28 de octubre de 2018. Alicante :
Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, 2019, pp. 514-515.

15. Virginia Albarrdn Martin. “Se buscan escultores para el nuevo Palacio Real de Madrid” en
Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, n.c 74, 2008, p. 217.
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de su educacion artistica en la Academia de San Fernando, donde llegé a ser, a
partir de junio de 1753, discipulo de Luis Salvador Carmona'®.

Con esta terna de artistas, a los que se afiaden algunos otros circuns-
tancialmente (como Ramon del Solar en Amorebieta), se cubren las necesida-
des de imagineria religiosa durante la segunda mitad del XVIII. No son “mo-
dernos’, estan estancados en los modelos aprendidos, pues como bien indica
Barrio Loza, “les sorprende el cambio de gusto en plena madurez”". Por eso,
estos artifices desarrollan al principio del periodo rococé (1740-1780), eso si
con mucha correccidn, una escultura plena de movimiento, con paiios quebra-
dos, gran dulzura en los rostros femeninos, etcétera, para mas tarde alguno de
ellos (segun se acerca el fin de la centuria) ir introduciendo en la misma unas
actitudes mas calmadas, menos expresivas, mayor suavidad en el tratamiento
de los amplios pliegues... Esta evolucién es sobre todo apreciable en Jerénimo
de Argos, activo atin en 1790, algunas de cuyas imdgenes con largas barbas
partidas y mirada cefiuda parecen remitir en ultima instancia al mismisimo
Miguel Angel. Aunque la vigilancia de las instituciones académicas sera par-
ticularmente estricta en las obras de arquitectura, incluyendo el retablo como
arquitectura en madera que es, la escultura también nos ha dejado algun caso
de intervencién de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Es el
caso de Argos, quien habiéndose ofrecido en 1782 para ejecutar las esculturas

16. Enrique Pardo Canalis. Los registros de matricula de la Academia de San Fernando de 1752
a 1815. Madrid : Instituto Diego Velazquez, 1967, p. 3. Cfr. Maria Concepcioén Garcia Gainza.
El escultor Luis Salvador Carmona. Irufiea-Pamplona : Servicio de Publicaciones de la Univer-
sidad de Navarra, 1990, p. 125, nota 15.

17. José Angel Barrio Loza. “Algunos aspectos del arte” en Bizkaia 1789-1814. [Cat. exp.].
Bilbao : Diputacion Foral de Bizkaia, 1989, p. 194.

Fig. 67

Manuel de Acebo
San Miguel,
1778-1780

Iglesia de San Miguel,
Erefio, Bizkaia

158



destinadas a la nueva iglesia de Santa Ana de Durango, ve como se dictamina
el “que enviase a la Real Academia de San Fernando los modelos que para las
estatuas precisamente habia de trabajar, como enviaban otros de otras partes,
o que viniese a esta Corte a ejecutarlos, donde mereciendo la aprobacién de la
Academia se le podria adjudicar la obra y atin conseguir los honores que este
Real Cuerpo dispensa al mérito en esta noble arte”™®. Dentro de este grupo
de tallistas “locales”, destacamos aqui la imagen de San Miguel que Manuel
de Acebo realiza (1778-1780) para el retablo principal de la iglesia de Erefio
[fig. 67], por intervenir en su tasacion el mismisimo Paret".

Fuera de los maestros cantabros ya referidos, que, como sucede en
el retablo mayor de Aulestia®, en ocasiones coinciden trabajando para una
misma obra, deben ser citados otros que, inicidndose también en la estética
rococo, acabaran desarrollando durante mas tiempo otra ya plenamente neo-

18. Junta Particular de la Real Academia de San Fernando (6 de enero de 1782, fs. 217-218 v°.).
Disponible en http://www.cervantesvirtual.com/portales/bellas_artes_san_fernando/obra-vi-
sor/actas-de-sesiones-particulares-y-de-gobierno-1757-1854-26/html/03457388-82b2-11df-
acc7-002185ce6064_2.html [consulta: 22.11.2021].

19. Julen Zorrozua Santisteban. “El Monumento de Semana Santa de Santa Maria de Bermeo
(Bizkaia)” en Ondare, n.° 21, 2002, p. 271, nota 21. El 25 de julio del mismo afio 1782 exami-
nard, precisamente en la iglesia de Santa Ana de Durango, lo realizado por el “profesor del
arte de la pintura” José de Bejés en los retablos ejecutados para la misma por Isidro Garaizabal
y hoy no conservados. Se le presenta como “profesor del arte de la pintura y académico de
mérito de la Real Academia de San Fernando, residente en la villa de Bilbao” (Zorrozua San-
tisteban, op. cit., 2003, p. 71).

20. Julen Zorrozua Santisteban. “El retablo mayor de San Juan Bautista de Murelaga (Vizcaya)
: la incidencia del modelo cortesano en el rococo vasco” en Letras de Deusto, vol. 21, n.° 49,
pp- 53-66. El conjunto es de 1755-1758, pero ha de esperar hasta 1776 para empezar a recibir
las esculturas de los tres artifices cantabros citados.

Fig. 68
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clasica. Asi sucede con el guipuzcoano Juan Bautista Mendizabal II, miembro
de una dinastia de escultores de Eibar con amplia presencia en Bizkaia y que,
aunque desaparecido lo que hizo para Santa Ana de Durango (1782), nos ha
legado, por ejemplo, el grupo rococo de la Piedad de Arratzu (1783) [fig. 68]; y
el alavés Mauricio de Valdivielso, a su vez perteneciente a la saga de imagine-
ros conocida como los “santeros de Payueta’, quien ha dejado obra en Orduia
y a quien nosotros atribuimos ahora el grupo, comentado con anterioridad,
de la Asuncién del retablo principal de San Martin de Arteaga (Zamudio), le-
vantado entre 1771 y 1774 por el vitoriano Manuel de Moraza y su hijo José*..

En lo relativo a las artes pictoricas, dejando en esta ocasion a un lado
la referida a la policromia de retablos e imagenes, que, ya se ha indicado mas
arriba, es un mercado dominado por artifices cantabros, hay que hacer hin-
capié en la poca atencidon que hasta ahora se ha prestado a las mismas. La
explicacion ultima de este hecho radica en la escasa importancia y calidad de
la pintura de caballete, llamada en la documentacién “pintura de imagineria”
Esta la desarrollan los maestros que trabajan en el Sefiorio, circunstancia tal
vez debida a que tradicionalmente la pintura ha tenido menor estima que la
representacion escultérica en todo el Pais Vasco. Como sucede con la escul-
tura, las piezas mas sobresalientes van a ser traidas desde Madrid, al ser en-
cargadas, sobre todo, por algunos personajes acomodados deseosos de enga-
lanar sus casas y palacios o las parroquias de sus localidades natales. Asi han
de ser entendidos los cuadros de algunos de los mas destacados pintores del
siglo XVIII como Antonio Carnicero o Francisco de Goya que hoy podemos
contemplar en Bizkaia o los de un tema iconografico particular ligado a los
emigrados a América, el de la Virgen de Guadalupe, del que se remitiran al
Sefiorio gran cantidad de ejemplares durante la segunda mitad del XVIII. No
es dificil entender, pues, que Paret, durante su estancia en Bilbao, sea reque-
rido en mas de una ocasion por su prestigio y evidente destreza para atender
encargos de instituciones, de la burguesia bilbaina o de miembros de la noble-
za rural, pues no tendrd competencia local?’. Eso si, debera reinventarse para
poder ejercer su profesion mas alld de la pintura galante que le caracterizaba
antes de recalar en nuestra Villa, pues aqui debe incluir el tema religioso, que
seguia siendo el mas demandado en ese momento.

Las pinturas realizadas a finales del XVIII en nuestro territorio son tar-
dobarrocas, estan destinadas de forma mayoritaria a los retablos y normalmen-
te no estan firmadas. Reproducen de forma postrera y un tanto arcaica el estilo
y las obras de autores precedentes (Luca Giordano, Guido Reni, Rubens...), a
las que los pintores acceden mediante sus reproducciones grabadas. Conviene
resaltar también que son escasos los artistas centrados exclusivamente en las la-
bores de caballete, porque la mayoria de ellos complementa sus salarios doran-
do y policromando retablos e imagenes, pincelando templos y casas (interior

21. Zorrozua Santisteban, op. cit., 1998, pp. 391-392.

22. Agustin Gémez Gémez. “El coleccionismo en el Bilbao de finales del siglo XVIII : el caso
de la familia Gortazar” en Bidebarrieta : anuario de humanidades y ciencias sociales de Bilbao
= Bilboko giza eta gizarte zientzien urtekaria, n.° 2, 1997, pp. 115-124.
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y exteriormente), dibujando vistas topograficas y motivos heraldicos o partici-
pando en la tasacion de obras y bienes post mortem, como lo hara incluso Paret
en octubre de 1785 con los bienes de quien fuera cédnsul en Londres Miguel de
Ventades y Gandasegui®. En las tareas antes mencionadas, intervienen autores
vizcainos como el presbitero Ildefonso de Bustrin, Francisco de Oleaga, Andrés
de Zamarripa, Ignacio de Zumarraga o Ramon de Villalén y Latatu. Otros ar-
tifices a consignar en este breve panorama vienen de fuera, como los navarros
Domingo de Rada y Juan José de Lanz; José de Bejés, que procede de Cantabria
aunque reside en Logrofio; y Antonio Jiménez y Echevarria, quien se declara en
ocasiones vecino de Arrasate y en otras de Vitoria.

El mencionado Domingo de Rada, que también entiende la doradura
de retablos y la pintura de arquitecturas efimeras y las pinturas murales, fue
profesor de la Escuela de Dibujo de la Bascongada en Bilbao y poseia una
amplia coleccion de grabados entre los que se incluian algunas obras de Paret.
Trabajd, ademas, en lo ideado por este para el oratorio del Ayuntamiento de
Bilbao en 1786 y un afio después dor6 los adornos del retablo de la Concep-
cion citado mas arriba*’. Junto a esta relevante figura destacamos a dos maes-

23. AHFB, Judicial, JCR 0469/021. Paret evalda las pinturas (y las colecciones de estampas)
de este bilbaino que también fue caballero de la Orden de Carlos IIT y comisario ordenador
de sus Reales Ejércitos. Mds datos sobre su figura en https://dbe.rah.es/biografias/45070/mi-
guel-de-ventades-y-gandasegui [consulta: 29.11.2021].

24. Informacioén sobre Rada la encontramos en Myriam Ferreira Ferndndez. “La introduccién
de los modelos de Simon Vouet en la pintura de finales del siglo XVIII : el ejemplo de Domin-
go de Rada (1737-1824)” en Lifio : Revista anual de historia del arte, n.° 25, 2019, pp. 51-62;
Gémez Gémez, op. cit., p. 117; Santana Ezkerra, op. cit., p. 123; Julen Zorrozua Santisteban.
“Las artes figurativas en el Neoclasicismo vasco : estado de la cuestién” en Ondare, n.° 21,
2002, p. 69 (sobre su obra en Busturia, de cuyas fuentes grabadas nos habla Ferreira Fernan-
dez). Como novedad ofrecemos aqui la noticia del cobro (10 de diciembre de 1787) de 1.200

Fig. 69
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tros locales también referidos: los bilbainos Ildefonso de Bustrin y Francisco
de Oleaga Alexandre, este tltimo menos conocido y técnicamente peor dota-
do, que compaginaba su tarea como pintor con la de escribano real y del nu-
mero de la Villa de Bilbao. Ambos aprenden en Madrid. Oleaga lo hace en la
Academia desde marzo de 1757, en donde se matricula con diecinueve afios.
Bustrin, por su parte, es miembro de una familia de pintores doradores proce-
dente de Flandes que se instala en el siglo XVII en Bilbao. Sera cura rector del
hospital de los Santos Juanes y, como hemos comprobado, entiende también
de escultura, pues la perita en ocasiones (retablos mayores de Amorebieta,
Aulestia o Ereflo). Su pintura se halla cercana a la madrilefia del siglo XVII y
se muestra dependiente de grabados y obras de Reni en Bolibar o de Giordano
en Gernika [fig. 69]. Por su parte, Francisco de Oleaga nos sirve de magnifico
ejemplo a la hora de mostrar parte del resto de las facetas pictoricas citadas
mas arriba que son llevadas a cabo por los pintores de la época, pues, aparte
de la pintura de lienzos (retablos colaterales de Muxika en torno a 1781-1783),
dibuja -y se muestra orgulloso de ello, pues aparecen firmados- los escudos
del Ayuntamiento de Bilbao en las portadas de los Libros de Actas del muni-
cipio de los anos 1776 y 1778 [fig. 70], y nos ofrece una vista desde la ria del
astillero bilbaino de Zorroza que, fechada el 16 de mayo de 1787, igualmente
procede a rubricar®.

reales por dorar los adornos “del Nuevo retablo de Nra. Sra. de la Concecion”. AHFB, Archivo
Municipal de Bilbao, Bilbao Segunda 0548/003, recibo n.° 102.

25. Barrio Loza, op. cit., 1989, p. 195, indica el aprendizaje madrilefio de Bustrin mientras que
el de Oleaga lo encontramos en Pardo Canalis, op. cit., p. 81.

26. Realizada a la aguada, acompafia a un plano topografico de Miguel José de Maruri. Dis-
ponible en http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/4167415 [consulta: 25.11.2021]. También fue
maestro honorario de la Escuela de Dibujo de la Real Sociedad Bascongada de Amigos del
Pais de Bilbao cuando esta se abre el 4 de noviembre de 1774. Jiménez Ruiz de Ael, op. cit.,
pp- 199 y 430. Como es bien sabido, Paret dibuj6 igualmente algtin escudo heraldico como el
del Consulado y Casa de Contratacion de Bilbao grabado por Juan Moreno Tejada en 1796.
Carrete Parrondo, op. cit., pp. 163 y 446-447.

Fig. 70
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No podemos concluir este breve texto sin hacer siquiera una pequena
mencion a la pintura decorativa al fresco y al temple presente en los muros
de algunas iglesias (la sacristia de Santa Maria de Amorebieta o el pabellon
pintado tras el altar mayor de la cercana Santa Maria de Etxano, ambos quizas
del mismo autor) y en las fachadas de ciertas casas pertenecientes a la elite de
nuestro territorio. Generalmente son anénimas, pero en muchos casos po-
drian haber sido realizadas por algunos de los maestros referidos mas arriba
(Villalon, Rada, Bejés o Zumarraga)¥, como las visibles de este ultimo en el
Ayuntamiento de Durango —de 1777 pero reelaboradas por Eloy Garay en
1946, con escenas y figuras extraidas de la comedia francesa, o la llamada
Etxe Pintto (Berriatua), pintada a finales del XVIII por un, hasta ahora des-
conocido, pintor apellidado Idoquiliz, cuyas imagenes (incluyendo la de un
duelo de esgrima) obedecen, como en el caso anterior, a una tematica y estilo
plenamente rococds.

27. Barrio Loza, op. cit., 1989, p. 195; Roberto Aspiazu Pinedo. “Las casas pintadas de Bizkaia
: pintura figurativa externa en los edificios civiles del Antiguo Régimen” en Narria : Estudios
de artes y costumbres populares, n.° 61-62, 1993, pp. 14-24; Javier Barrio Marro. Horma pintura
Bizkaian : izkututako ondarea, 1450-1850 : pintzeladuraren artea = Pintura mural en Bizkaia :
un patrimonio escondido, 1450-1850 : el arte de la pincelada. [Cat. exp., Sala Ondare]. Bilbao :
Bizkaiko Foru Aldundia = Diputacion Foral de Bizkaia, 2013.
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Hasta fechas recientes, la historia del arte no ha prestado demasiada
atencion a las artes decorativas. Por el contrario, la historia mas general si las
ha considerado de gran interés para entender el marco histérico, econémico y
social, el estilo de vida y la cultura material. En efecto, mas alla del puro aspec-
to ornamental o funcional, a través de estas manifestaciones podemos rastrear
aspectos muy relevantes de sus creadores, de los clientes y, en definitiva, del
mundo donde se gestaron. Cifiéndonos al ambito cronolégico paretiano (ul-
timas décadas del siglo XVIII) y a Bizkaia, analizaremos brevemente algunos
de los objetos que dieron sentido o fueron fruto de los nuevos espacios para
la sociabilidad surgidos tanto en el &mbito publico como en el privado. Una
sociabilidad materializada en nuevas practicas como tertulias, academias, sa-
lones... Y todo ello al socaire de la Ilustracidon, que propicié cambios de cos-
tumbres y, como consecuencia directa, la aparicion de escenarios nuevos y de
un renovado mobiliario.

Una de las mayores transformaciones de la época se dio en la casa,
donde se crearon estancias que precisaban nuevos elementos y complementos.
Creci6 el interés por la estética aparatosa, el lujo, lo exético y la ostentacion.
Consecuentemente, se multiplicaron los objetos y se cambiaron los estilos
buscando la riqueza. Historia social, mentalidades... Como deciamos, la his-
toria del arte apenas se ha ocupado de las artes decorativas, pero muchos de
los objetos de aquellas viviendas, mas alla de su valor utilitario, estdn dotados
de un cardcter artistico innegable y han de ser reivindicados como tal.

Las artes decorativas siempre han ido de la mano del dibujo y tuvie-
ron un papel notable en las ensefianzas artisticas, como sucedia en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Pero incluso en ese ambito existia
una clara division entre los artistas “con mayuscula” —pintores y escultores- y
los dedicados a oficios artisticos. Cean Bermudez declar6 en una carta diri-
gida a Bernardo de Iriarte en 1803 que el secretario de la Academia (Isidoro
Bosarte) le habia dicho que “los profesores le desacreditan [a su Diccionario...]
diciendo que he mezclado en ¢l los pintores y escultores con los vidrieros,
plateros, bordadores, grabadores y rejeros, que son gente de otra estofa”. Esta
concepcion de menoscabo fue cambiando durante los reinados de Carlos III y
Carlos IV, cuando se produjo una verdadera eclosion de objetos que unian a su
funcionalidad el afan por la mera ostentacion.

No podemos acercarnos aqui, mas que superficialmente, al analisis ar-
tistico de las obras, que requeriria de un estudio mas extenso. Nuestro recorri-
do se centrard en su valor como indicadores de riqueza, por lo que suponian
de prestigio. Estos objetos nos van a permitir estudiar las sefias de identidad
de la vida urbana del Bilbao de los ultimos afnos del siglo XVIII, entender
los ambientes y a sus protagonistas, si bien es cierto que a nuestros dias han
llegado contadas piezas si las comparamos con las que se citan en los vastos
listados de las familias acomodadas de la Villa (Gortazar, Gémez de la Torre,
condes del Carpio, Ventades...) o de un entorno rural como Muskiz (marque-
ses de Villarias); familias, la mayor parte de ellas, con actividades vinculadas

De puertas
adentro. Las artes
decorativas en

el Bilbao de Luis
Paret y Alcdzar

Raquel Cilla Lépez

165



al comercio de distintos géneros (hierro, bacalao, lana...)!, que mueven e in-
vierten su dinero de forma pragmatica, pero que se preocupan por embellecer
y poner a la moda sus casas. En este sentido, seran sobre todo los inventarios
post mortem los que arrojen informacién sobre los modos de vida, los gustos
y lo que se invertia en los objetos. Y nos dan una imagen de las grandes man-
siones que casi podriamos definir como de fastuosidad, alejada del tépico de
la austeridad bilbaina®.

Hacia el nuevo hogar: nuevas costumbres, nuevos
elementos

La vivienda era la tarjeta de presentacion a través de la que se ponia de
relieve el nivel social, el gusto y la modernidad de sus propietarios. Estar a la
moda era signo de progreso. Sin embargo, inicialmente parece que el afdn por
el lujo no estaba del todo bien visto, pues incluso la Real Sociedad Bascongada
de Amigos del Pais lo condenaba en 1777 por escandaloso y por el “uso vo-
luptuoso y ruinoso de los bienes” No obstante, pronto le encontraron la par-
te positiva: “las gentes ricas y acomodadas gastan sus caudales en consumir
géneros costosos para su lucimiento, comodidad y regalo [...] fomentan las
artes y contribuyen al mantenimiento y honesta ocupacién de los que en ellas
se emplean”. Y afiadian que el lujo “bien entendido acarrea felicidades a cada
individuo en particular y al cuerpo de la nacién en general™.

Asi pues, con este cambio de mentalidad comenzaron a tejerse los
mimbres para renovar los espacios domésticos, arrinconando lo viejo y apos-
tando por artefactos para distinguirse*. Lo atestiguan elementos tan exéticos
como la piel de tigre anotada en el inventario de Gortazar o los nueve batles
forrados con cueros de lobos marinos de Miguel de Ventades®. Se seguia con-
sumiendo producto local, pero habia mayor interés por lo fordneo, lo francés

1. Roman Basurto Larrafiaga. “Linajes y fortunas mercantiles de Bilbao del siglo XVIII” en
Itsas memoria : revista de estudios maritimos del Pais Vasco, n.° 4, 2003, pp. 343-356.

2. Todas las referencias a los objetos de los inventarios particulares estan extraidas de la si-
guiente documentacién: para Gortazar, Archivo Histérico Foral de Bizkaia (AHFB), Familias,
Gortazar 2430/017 y 2494/013; AHFB, Consulado 0893/005; para Ventades, AHFB, Judicial,
Corregidor, JCR0469/021; para Villarias, AHFB, Familias, Marqués de Villarias 2731/018;
para Gomez de la Torre, Archivo Historico de Protocolos de Vizcaya (AHPV), Notario Anto-
nio de Barroeta, 3199, fols. 383r°-386ve.

3. Extractos de las juntas generales celebradas por la Real Sociedad Bascongada de Amigos del
Pais, Vitoria, 1777, p. 9. Disponible en https://www.euskalmemoriadigitala.eus/; Maximo
Garcia Fernandez. “La cuestion de un ‘traje nacional’ a finales del siglo XVIII : demanda, con-
sumo y gestion de la economia familiar” en Norba : revista de historia, n.° 24,2011, p. 163; Dis-
curso sobre el luxo de las sefioras y proyecto de un traje nacional. Madrid : Imprenta Real, 1788.

4. Juan José Junquera. “Mobiliario en los siglos XVIII y XIX” en Mueble espariol : estrado y
dormitorio. [Cat. exp.]. Madrid : Comunidad : Direccién General de Patrimonio Cultural,
1990, pp. 133-161.

5. Unos afios antes (1733) se decia que la piel de moda era el lobo marino en Gonzalo Manso
de Zuniga. “Cartas de Bilbao” en Boletin de la Real Sociedad de Amigos del Pais, cuaderno 1°,
aflo I, 1949, p. 40.
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o lo inglés, y a veces por lo extravagante. Desde el puerto de Bilbao no era
dificil conseguir estos objetos, amén de que gran parte de las familias protago-
nistas se dedicaban al comercio exterior (Cadiz, Estados Unidos, la América
hispana, Europa...), lo que facilitaba sobremanera su importacion.

Atender a los nuevos gustos y al deseo de renovar la casa propicié la
aparicion de un nuevo perfil profesional, el “adornista’, encargado de actuali-
zar las estancias otorgando un lugar distinguido a los salones; unos espacios
que habia que dotar de mobiliario, con nuevas funciones y nuevos temas orna-
mentales. Los interiores se colmaron de muebles repletos de porcelana y plata,
aparatosos cortinajes, alfombras... y pocos huecos libres, aunque no hemos de
pensar que todas las casas del Bilbao antiguo eran asi, pues no eran lo mismo
las de Correo, Bidebarrieta y Santa Maria, donde residian las principales fa-
milias, que las de las Siete Calles, mas populares. Asi lo narra Fischer en 1797,
cuando dice que aquellas eran “compactas y algunas magnificas’, donde era
evidente el avance del buen gusto, mientras que la otra parte era vieja y fea,
con calles estrechas y malas casas®.

En este caldo de cultivo, la Bascongada tuvo un papel notable como
impulsora de las corrientes ilustradas. Las tertulias aderezadas con juegos,
meriendas o conciertos ganaron protagonismo y las mujeres podian acudir a
ellas e incluso se encargaban de organizarlas —Jovellanos asistié a un evento de
este tipo en casa de Josefa Barrenechea, “la Brigadiera’, y también fue a la de
Manuela Salcedo, esposa de Samaniego’-. Los cambios, por tanto, resultaron
especialmente significativos para ellas y tuvieron su directa repercusion en la
escenografia, pues el estrado (tradicional espacio para las labores femeninas)
fue perdiendo protagonismo y las mujeres empezaron a sentarse, como los
hombres, en sillas o en una tipologia nueva de asiento, el canapé. A ello se
unian otros elementos necesarios para estos nuevos modos de sociabilidad:
mesas para las meriendas, mesitas cerca de los asientos, escaparates (aparado-
res) para lucir vajilla u otros objetos exoticos, bandejas para servir refrigerios,
etcétera. Los ejemplos son numerosos, pero sirvan para ilustrar esto algunos
datos del inventario del marqués de Villarias, donde se recoge “un armario en
que se contienen barias piezas de china charol y cristal’, o los trece escaparates
que tenfa Gortazar para distintos usos y de varias calidades.

El juego, sobre todo de baraja, vivié un momento de gran popularidad,
por lo que proliferaron las mesas para este uso con funciones polivalentes (de
cartas, truco...) y distintos acabados (taraceadas, lacadas, chinescas, etcéte-
ra). Se jugaba en cafés y tabernas, pero también -y cada vez mas- en casas
particulares. En el palacio Gortazar habia varias mesas de juego, dos de ellas

6. Christian August Fischer. “Descripcién de Bilbao en el verano de 1797 en Boletin de la
RSBAP : estudios vizcainos, n.° 7-8, aio IV, 1973, p. 233.

7. Gaspar Melchor de Jovellanos. “Jovellanos en Bilbao en 1797” en Bilbao : textos recupe-
rados, n.° 72, 1994, pp. 32-33. Disponible en http://www.bilbao.eus/bld/bitstream/hand-
le/123456789/28955/32-33.pdf?sequence=1&rd=00312363997900235 [consulta: 15.12.2021].
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“engastadas en nacar” y acompaifiadas de “varios platillos de plata para el jue-
go”. Ventades contaba con otras dos mesas de nogal.

Como deciamos mas arriba, las meriendas, a veces multitudinarias,
fueron muy del gusto de la época. Para ello se empleaba diverso aparataje (va-
jillas, mesitas, cafeteras, chocolateras, etcétera) y eran precisos muebles para
ubicar tal diversidad, desde consolas resueltas en rococo hasta chimeneas a la
francesa con espejos sobre ellas o escaparates donde mostrar valiosos enseres.
Estas, ademas de caldear el ambiente, eran signo de lujo y tenian un destacado
papel decorativo. Las de Gortazar y Villarias, por ejemplo, tenian acabados
ricos, como piedras de jaspe o marmol. En la casa de Villarias, ademas de “dos
mesas grandes y doradas con sus piedras del mismo género y dos espejos de
cristal sobre ellas con marcos de lo mismo’, habia “un adorno [la palabra es
significativa] de chimenea de marmol blanco con sus peltrechos, y dos espejos
grandes encima de cada una con marcos dorados”. Mientras, Gortazar tenia
una antechimenea de caoba y otra “con su atril todo de caoba”

En las meriendas, el producto mas preciado era el chocolate, consumi-
do abundantemente en algunas casas. En el mismo siglo XVIII, aunque unos
afios antes que las fechas que nos ocupan, Pablo Francisco de Irisarri, admi-
nistrador de algunas familias vizcainas, sefialaba que se ofrecian imponentes
chocolatadas, un asunto que le producia desasosiego por sus elevados costes.
Y se quejaba diciendo: “Dios quiera que quiten esa droga del cacao y el azt-
car”. Para servirlo se usaban chocolateras de cobre o plata, cuya presencia en
los inventarios es notable: trece en casa de Gortazar (sobre todo de cobre, pero
también alguna de hierro y de plata) y tres en la de Ventades, usadas también
para café y té. El consumo de este producto no era exclusivo de las familias
burguesas y asi se constata en los ambientes mas modestos, como sucede en
el ajuar aportado por el platero Manuel de Goicoechea a su matrimonio en
1770, donde habia dos chocolateras de cobre, y en el de 1771 de otro platero,
Francisco de Lorena, en el que figura otra chocolatera también de cobre®. Para
tomar el chocolate se podian usar sencillas tazas de loza, aunque todos se es-
meraban en tener vajillas lujosas, de porcelana u otros materiales singulares.
De porcelana china eran las tazas del marqués de Villarias, un juego compues-
to por “23 platillos de china blanca dorada con distintas labores y 23 tacitas
de café”. Especificamente para esta bebida se desarrollé una tipologia formada
por dos elementos: la jicara (taza para chocolate) y su mancerina, un platillo
con un soporte central donde encajarla. Y lo habitual es que fueran de porcela-
na, que podia ser de China o de produccion nacional (Alcora). Villarias poseia
treinta y una jicaras de China y diez mancerinas, cuatro de ellas de plata; los
Gortazar, veintitrés jicaras, seis de ellas “de China”.

El gusto por lo ex6tico no solamente se advierte en el creciente acopio
de piezas orientales. También se importaban objetos de las colonias america-
nas, ain mas excepcionales. Los cocos de las Indias, por ejemplo, se empleaban

8. AHPV, Notario Bernabé de Oleaga, leg. 4524, fol. 101 r°-v°; Notario Martin Antonio de
Arrien, leg. 2780, fols. 95r°-107ve.
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para el consumo de chocolate u otros refrigerios y consistian en un coco ta-
llado habitualmente enriquecido con adornos en plata. En casa de Villarias
habia dos y Gortazar reunia once “guarnecidos con seis tapas sueltas de plata”.
Igualmente, Ventura Gémez de la Torre poseia “seis cocos embutidos en plata
afiligranada con sus tapas también filigranadas”.

En aquellas veladas no solia faltar el vino, riojano, francés o de Canarias,
tal y como informaba Irisarri. Incluso la cerveza tenia su lugar, caso de los
Villareal de Berriz, en Lekeitio, ya desde mediados de siglo®. Paret se hizo eco
de esta aficién en cuadros como Ensayo de una comedia o Gentiles en un salén
palaciego [fig. 83], en los que descubrimos un elemento a modo de cubo bajo,
un enfriador de vino y otras bebidas que solia ser metalico. El marqués de
Villarias disponia de “dos cubos para enfriar botellas con nieve”, que se traeria,
posiblemente, de las neveras del Pagasarri o el Ganekogorta.

Meriendas, tertulias, comedias... La casa era el lugar de reunién y era
necesario ponerla al dia. No se reunian solamente sus inquilinos, se abria a
otros “publicos”, por lo que era preciso mejorar el confort y mostrar el lujo,
en la medida de lo posible. En este sentido, uno de los avances, no solo en
cuanto a las tipologias de mobiliario sino desde el punto de vista social, fue
la aparicién del canapé. Procedente de Francia, su llegada a Espafa supuso
una verdadera revolucién doméstica, pues la mujer comenzé a utilizarlo igual
que el hombre, para la tertulia y también para el cortejo. En el inventario de
Ventades encontramos uno “con su colchén y almuada llenos con cerdas rri-
sadas”. Pensados para crear comodidad, “para acostarse o sentarse junto a la
lumbre”, era normal comprarlos formando conjunto con asientos que, como
novedad, estaban acolchados. Resueltos en rococo, podian ser obra de artifi-
ces afincados en Bilbao, algunos de origen francéfono, como Pedro Bourges
(1750), Juan de Malda (1764) o Juan Merrans (1793). Pero no era raro encon-
trar mobiliario traido de fuera. Unos afos antes Irisarri sefialaba que como
“sillas a la moda no las hay, se encargan a Holanda™', y con ellas llegaban
mesas y telas. Gortazar, en su inventario, recoge un buen numero de asientos
y mesas de Holanda en un listado en el que las hay de piel, de damasco, tabu-
retes, poltronas, una “silla con pie de cabra y sin respaldo’, etcétera. Los tipos
de asiento conocen una notable diversificaciéon y vemos que hay sillas tapiza-
das, de rejilla (muchas veces traidas de Inglaterra), lacadas (podian ser ingle-
sas u orientales), de cuero como se hacian anteriormente... En el palacio de
Villarias se anotan “doce sillas grandes de Damasco encarnado con cubiertas
de vadana y un canapé de lo mismo y ocho taburetes de lo mismo [...] doce
sillas de Yngalaterra de junco acharoladas y doradas [...] otros doce taburetes
de lo mismo”. A ello se sumaban “diez sillas de vaqueta de moscobia usadas
y tres taburetes de lo mismo’, es decir, un modelo de silla del siglo XVII, de
cuero curtido, que sigui6 utilizandose, aunque fue cediendo terreno a otros
modelos mas confortables, acolchados. De cuero repujado era otro modelo de

9. Manso de Zuiiiga, op. cit., pp. 190, 202-203, 213.
10. Diccionario de autoridades, tomo 11, letra C, Madrid, 1729, p. 106.
11. Manso de Zuiiga, op. cit., p. 27.
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silla de fabricacién indo-lusa que menudeaba en algunos salones importantes
y del que atin hay ejemplares en viviendas vizcainas. Pero no todo era osten-
toso. También habia mobiliario mas corriente, como las “treinta sillas de paja
para ombres” que tenia Ventades.

Las sillas a la moda mantenian los rasgos rococd, con espejos, rocalla
y mostrando un perfil sinuoso en patas y respaldo. Asi las vemos en algunas
obras de Paret como La carta, La Virgen Maria con el Nifio y Santiago el Mayor
[fig. 51] o el retrato de su esposa [fig. 7]. También en la ostentosa silla del pa-
tron de la iglesia de Zamudio [fig. 71], que, aunque destinada a un templo, es
un modelo de indole claramente civil. Pero igualmente se fabricaban modelos
mads sobrios, como una pareja de sillones fraileros de la iglesia de Lezama,
en los que una leyenda nos informa de que son “Asiento del fiel de esta rept-
blica” Son modelos civiles destinados a un uso institucional en un ambiente
religioso. Los mismos gustos y modas afectaban a todos los estamentos. Y es
que también las instituciones se preocuparon por renovar su mobiliario. En
1767 el Consulado mandé hacer “quatro bancos de igual tamafio con sus cu-
viertas de terciopelo color carmesy y las armas de dicho Consulado bordadas
de oro y plata sobre campo [azul]”". Pero légicamente no todos los ambientes
disponian de asientos a la moda. Fischer (1797) sefiala que las sillas de la casa
de huéspedes Casa Antonio eran “informes, patriarcales y sumamente bajas”
Seguramente eran de paja o enea, como las que se fabricaban en Vitoria desde

12. AHFB, Instituciones, Consulado 0037/008, fols. 68r°-82re.

Fig. 71
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1773, en una fabrica impulsada por la Real Sociedad Bascongada de Amigos
del Pais'®. También hubo una fébrica de sillas en Begoiia desde finales de siglo.

Lo habitual era que estos enseres formaran parte del ajuar doméstico,
que fueran comprados, pero el deseo de renovar y de estar a la ultima favore-
ci6 el alquiler de mobiliario. De hecho, el mismo suegro de Paret regentaba un
negocio de este tipo en Madrid donde habia “tapices, cortinas, arafas, cornu-

copias, alfombras y ramos de hoja de lata todo decente™.

En esos salones cargados de nuevos muebles no podian faltar aparato-
sos cortinajes, que incluso cambiaban segun la estacion. Por lo que se destila
de los inventarios, parece que el tejido mas demandado era el damasco, sobre
todo encarnado, aunque también aparecen sedas o terciopelos en amarillo o
verde. En el palacio de Villarias se citan cortinajes de varios tipos, para puertas
y ventanas (ocho juegos de damasco encarnado), pero también para balcones
(“diez cortinas de lona varreteadas para fuera de los valcones”) y para doseles
de cama (algunos “con su cielo”). Atin mas prolijo es el inventario de Gortazar,
que revela mas de cuarenta cortinas: de damasco, tafetan, escarlatina, bayeta,
sarga de Francia... Serian las mismas costureras o los abundantes sastres-bor-
dadores de la Villa (297 en 1797%) los encargados de confeccionar aquellas
piezas, pero parece que los tejidos llegaban principalmente de Francia o Italia.
En casa de los Gortazar se cita, por ejemplo, una “gran porcion de baras de
Damasco rico de Genova para hacer cortinaje”. Los nuevos gustos arribaban
via Francia, asi que lo francés era especialmente estimado, incluidos sus profe-
sionales. Irisarri dice que en Bilbao habia un sastre francés de nombre Dantes
que tenia un especial talento para confeccionar trajes y seleccionar telas's, y
podemos suponer que, seguramente, también haria las labores de decorador
en asuntos de cortinajes.

Acompaiando a las cortinas, y con objeto de crear la ilusién de en-
grandecer las salas y dotarlas de luminosidad, llegaron con fuerza los espejos,
algunos de gran formato y primorosamente decorados. Podian ser grandes
piezas sobre las chimeneas, para cubrir pafios entre ventanales o tipo cornuco-
pias, con o sin candeleros. El inventario de Ventades informa sobre dos espejos
y dieciocho cornucopias. Otras ocho cornucopias con sus candeleros, cinco
espejos y otro mas de formato grande con “marco de christal” tenia Gortazar.
Las tasaciones de estos objetos estaban capitalizadas por comerciantes germa-
nicos (alemanes, austriacos o de Bohemia) y, de hecho, el negocio del cristal

13. Fischer, op. cit., p. 232; Donato Alfaro Martin. “Silla de Vitoria : origen y difusién de un asiento
popular” en Ademds De : revista online de artes decorativas y disefio, n.° 5, 2019, pp. 71-86.

14. Alvaro Molina Martin ; Jesusa Vega Gonzalez. “Adorno y representacion : escenarios
cotidianos de vida a finales del siglo XVIII en Madrid” en Cuadernos dieciochistas, n.° 19,
2018, p. 154. Disponible en https://revistas.usal.es/index.php/1576-7914/article/view/cuadie-
i201718139166/19697 [consulta: 15.12.2021].

15. Mercedes Mauleén Isla. La poblacion de Bilbao en el siglo XVIII. Valladolid : Universidad
de Valladolid, 1961, pp. 150-151.

16. Manso de Zuiiga, op. cit., p. 33.
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en Bilbao recaia en manos de nombres como Juan Cristobal Gotscher (do-
cumentado entre 1784 y 1788), Wenceslao Groh (1791), José Krause (1769),
José Miller (1772), Francisco Triesler (1783) y la casa Palme & Krause (desde
1762), que también traia lienzos desde Amsterdam. Precisamente en casa de
los Gortazar la tasacion de espejos y cristales corri6 a cargo “del aleman”

A esta panoplia de espejos, se suma una tipologia denominada Bilbao
Mirror, escasamente investigada'’. De formato vertical, se fabricaban con mar-
cos de madera que presentan placas de alabastro en los remates y/o los laterales,
ademas de adornos metalicos en las cimeras a base de roleos, rosarios, fauna o
calados. Algunos de estos espejos se acompanan de delicadas escenas campes-
tres o costumbristas en los copetes, todo ya en un incipiente Neoclasicismo. La
hipotesis mas generalizada es que fueron una produccién netamente bilbaina
—algunos incluso localizan el taller en la calle de la Esperanza o en Ascao-. En
Bilbao hay ejemplares en el Euskal Museoa y en el Museo de Arte Sacro [fig. 72],

17. Agradecemos los datos inéditos proporcionados por Javier de Miguel (Equipo 7 Restaura-
cién) y Marian Alvarez (Euskal Museoa). Otras noticias en Amaia Mujika Gofii. “De nombre
: Bilbao” en Bidebarrieta : revista de humanidades y ciencias sociales de Bilbao = Bilboko giza
eta gizarte zientzien aldizkaria, 2000, p. 449; Frances Clary Morse. Furniture of the olden time.
London : Macmillan & Co., 1913, pp. 356-359. Disponible en https://archive.org/details/fur-
nitureofolden00mors [consulta: 15.12.2021]; Joseph K. Hubbard. The eighteenth century ame-
rican & english furniture collection. New York : The Metropolitan Museum of Art (MOMA),
1926, p. 24. Disponible en https://archive.org/details/eighteenthcentur00ande_4 [consulta:
15.12.2021].
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pero donde se hallan en mayor numero es en Estados Unidos, en colecciones
particulares y en museos de Nueva Inglaterra y Filadelfia, fechandose entre
1790 y 1810. A falta de profundizar mas en este asunto, una teoria sugerente
es la que relaciona los anos del bilbaino Diego de Gardoqui como primer em-
bajador en tierras americanas, desde 1785, con la exportacion de estos espejos
desde el puerto de Bilbao con destino al mercado americano.

En estos interiores abigarrados, ademas de espejos, muebles y corti-
nones, las paredes se ocupaban casi por completo. Uno de los recursos habi-
tuales fue el empleo de papel pintado. Los mas deseados eran de origen fran-
cés o con motivos chinescos, que podian llegar de oriente, aunque también
del mercado inglés. Esta aficién desembocé en la creacién de la Real Fabrica
de Papeles Pintados de Madrid en 1786. En palabras del ilustrado Eugenio
Larruga (1788), “el gusto, lujo o capricho de las gentes, ha venido a introdu-
cir de tal suerte el uso de estos papeles en el adorno interior de las casas, que
aun las gentes de poquisimas conveniencias, no dejan de tener algunos frisos
de ellos”®. Los vemos en obras de Paret que reflejan espacios acomodados
(Gentiles en un salén palaciego o el retrato de su esposa), pero también en
otros mas modestos (El rezo del rosario). Fischer nos ilustra sobre su uso en
algunos ambientes populares bilbainos en 1797, cuando sefiala que las habi-
taciones de Casa Antonio estaban recubiertas de papeles encerados ilustrados
con corridas de toros®. La idea de adornar las paredes hizo que se empleara
también otro tipo de cubrimientos mas ricos, como los cueros repujados, cor-
dobanes. Asi sucedia en casa de los Barco-Landecho, en la calle Somera, cuyos
muros estaban forrados con un friso de vaqueta dorada*. Y también las telas
podian emplearse con este fin, como sucede en el palacio Uriarte de Lekeitio,
ilustradas con escenas chinescas.

Las estancias y, sobre todo, los grandes salones contaban con amplios
ventanales y balcones por donde llegaba la luz exterior. Pero, ademas, en las
salas mas nobles colgaban ampulosas lamparas: de brazos, de latén, de cris-
tal, tipo holandesas, etcétera. En otros espacios lo hacian sencillos -o no tan
sencillos— candeleros, de los que hay numerosas referencias documentales:
de madera, plata, metal... Sirvan de ejemplo las cinco aranas de Gortazar, los
cuatro candeleros de plata labrada del marqués de Villarias o los veinte cande-
leros registrados en el palacio Gomez de la Torre. En el ambito institucional,
también habia encargos de lamparas. En 1778 el Consulado pidi6 al platero

18. Algunos ejemplos en https://www.coulborn.com/?s=bilbao; https://collections.artsmia.org/
art/8302/bilbao-mirror-spain; https://hammondharwoodhouse.org/mirror-bilbao-spain-c-1790/
[consulta: 15.12.2021].

19. Isidora Rose de Viejo. La Real Fdbrica de Papeles Pintados de Madrid (1786-1836). Madrid
: Cétedra, 2015; Eugenio Larruga y Boneta ; Alberto Marcos Martin. Memorias politicas y
econdémicas sobre los frutos, comercio, fabricas y minas de Esparia. Palencia : Caja de Ahorros
Monte de Piedad, 1788, t. IIL, pp. 117-118.

20. Fischer, op. cit., p. 231.

21. Aingeru Zabala Uriarte. Bizkaia y la Corte en la segunda mitad del siglo XVIII : el espiritu
cortesano de una época. Bilbao : Bilboko Arte Ederren Museoa = Museo de Bellas Artes de
Bilbao, 2018, p. 165.
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Juan Antonio de Bildosola una lampara de plata “con sus cornucopias y lancha
para poner la luz en medio, guarnecida en todas sus labores con los atribu-
tos del mismo Consulado” [fig. 73]. Y en el mundo religioso sabemos de un
buen numero de lamparas, como las encargadas para la iglesia de Santiago en
1770, cuyo disefio corrié a cargo del pintor Estanislao de Asurduy [fig. 74].
Excepcionalmente, en estos dos casos se conservan los disefios originales™.

Todavia podia llenarse mads el espacio doméstico, no solo visual sino
tisicamente. Por ejemplo, con todo tipo de jarras, bandejas o salvillas sobre
mesas, consolas o chimeneas. Son abundantisimas las noticias sobre estas pie-
zas y podrian ser objeto de otro estudio. Las habia de plata, latén o ceramica
y porcelana, algunas para uso practico y otras destinadas unicamente al orna-
mento. De hecho, el deseo de opulencia y exhibiciéon produjo la convivencia
entre objetos de adorno y otros funcionales, muchas veces pasados de moda.
Es el caso de los braseros, mas practicos que las mas “modernas” chimeneas,
a la francesa o inglesa, cuyo papel era, en ocasiones, puramente decorativo.

Habia que engalanar la casa y también embellecer la mesa. En este
sentido, parece que eran los mismos comerciantes extranjeros, de origen sobre
todo germanico, los que surtian el comercio del cristal”®. Podemos aventurar
que, en parte, proporcionarian el afamado cristal de Bohemia a las mejores
casas. El marqués de Villarias contaba con un amplio repertorio de vasos la-
brados “con filete de oro y armas de su excelencia’; mientras, en el inventario
de Gortazar se alcanza la cifra de 111 piezas, entre copas y vasos. Ademas de
cristaleria fina, se consumia mucha ceramica de Talavera, denominandose asi
tanto la procedente de aquellos talleres como la loza fina de consumo mas o
menos comun, como la elaborada desde 1776 en la Casa de Misericordia, hoy
sede del Euskal Museoa. Labayru sefiala que se hacia “loza de calidad y con
decoracion pintada en Talavera’, como debia ser la vajilla blasonada hecha
para el marqués de Malpica en 1778%. Los apuntes a piezas de Talavera en la
documentacién son numerosos —Villarias tenia “tres tazas de Talabera para
sopa con sus tapas y veinte y quatro platos de lo mismo”-, aunque también se
anotan ceramicas de Inglaterra o China, mads exclusivas, como la “bajilla de
China” de Ventades o la vajilla de loza fina encargada por la Bascongada hacia
1788 a la factoria de Wedgwood [fig. 75]*.

La mesa se completaba con suntuosidad y variedad de piezas. Y en los
ambientes mas refinados se exhibian elegantes cuberterias de plata, con di-
versidad de utensilios, en muchos casos elaborados por los solventes artifices

22. AHFB, Instituciones, Consulado 0037/008, fols. 68r°-82r° y 0367/003; Bilbao : Bilboko
Kontsulatua = el Consulado de Bilbao : la Universidad y Casa de Contratacion de Bilbao. [Cat.
exp., Bilbao : Sala Ondare Aretoa]. Bilbao : Bizkaiko Foru Aldundia = Diputacién Foral de
Bizkaia, 2011.

23. Fischer, op. cit., p. 246.

24. Marian Alvarez... [et al.]. Euskal lozak eta portzelanak : XVIII-XX mendeak = Lozas y por-
celanas vascas : siglos XVIII-XX. Bilbao : Euskal Museoa = Museo Vasco, 2009, p. 46.

25. Ibid., pp. 102-106.
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bilbainos. Sirva para ilustrarlo el “cubierto de oro de cuchara tenedor y cuchi-
llo” y las once docenas de cubiertos completos de Villarias (cuatro docenas de
plata), los doce cuchillos con mangos de plata de Gémez de la Torre, las mas
de cuarenta piezas de plata de Ventades o, en el ambito religioso, las veintitin
cucharas y diecisiete tenedores de plata del clérigo de Berango Simén Pedro
de Ochandategui —-miembro de la principal familia local- en 1797%. Algunos
objetos incluian escudos heraldicos o anagramas, como hemos visto sucedia
en la cristaleria. Y la confeccidn de estas cuberterias podia ser local, pero tam-
bién llegar de Madrid, Francia o Inglaterra.

El lujo personal

La casa, la mesa... el lujo toma carta de naturaleza. Y también ha-
bia que adornarse uno mismo. Relacionadas con el adorno femenino, estaban
muy presentes las joyas, una inversion favorecida por la bonanza econémica®.
Elaboradas por plateros y filigraneros, en ellas se advierte gran influencia de
lo francés, con preferencia por joyas engastadas y talladas, diamantes y esme-
raldas®. Vuelve la aficion por las joyas de pescuezo, ornamentando los escotes,

26. AHPV, Notario Juan Bautista Arias del Arco, 1193, fols. 136r°-149re.

27. Rosa Creixel Cabeza. “Escenografias del habitar : casa y cuerpo en la primera mitad del
siglo XVIII en Barcelona” en Marfa Concepcion de la Pefia Velasco (dir.). Congreso interna-
cional imagen y apariencia. Murcia : Universidad de Murcia, 2009.

28. Ignacio Miguéliz Valcarlos. Joyeria en Navarra : 1550-1900. Pamplona : Universidad de
Navarra ; Cétedra de Patrimonio y Arte Navarro, 2018, pp. 54-65.
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realizadas muchas veces en set junto con pendientes y piezas para el cabello.
Asilo vemos en el pequefio Retrato de dama pintado por Paret.

Seria objeto de otro articulo el mundo de la joyeria, pero recordaremos
algunos datos sobre su profusién en ese momento. La familia Gortazar reunié
un lote de joyas con una cantidad de perlas y piedras preciosas verdaderamen-
te asombrosa. En un reparto de alhajas se incluyen pulseras con 480 perlas,
hilo de perlas para el cuello, cuatro tembleques (montantes que tiemblan con
el movimiento) para la cabeza con 405 diamantes engastados en plata dorada,
un par de zarcillos con dos diamantes grandes por botones, otros zarcillos con
dos perlas calabazas, una gargantilla con diamantes engastados en plata dora-
da, una cruz pendiente de dicha gargantilla con dieciocho diamantes engasta-
dos en plata dorada, una joya de pecho con sus tembleques con 303 diamantes
engastados en plata dorada, una piocha para la cabeza con cuarenta y cinco
diamantes en plata dorada y dos manillas con 143 diamantes rosa engastados
en plata sobredorada. Gémez de la Torre tenia joyas de filigrana, una sortija
de esmeralda y alguna pieza de adorno masculino, como “un juego de botones
de muiiecas de diamantes en plata’, lo mismo que Ventades, que poseia varias
joyas y hebillas, bastones con empufiadura de plata u oro, botones, espuelas o
espadines. El mismo Paret pint6 a su esposa acicalada con alguna joya, anillo
y piocha de perlas para la cabeza.

A estos aderezos solian acompaiiar algunos elementos relacionados
con el paseo, como sombrillas, abanicos o relojes. Ventades sumaba veinte
abanicos, de marfil, filigrana o encaje. Sobre los relojes, los hay de oro, con
cinta y llave, en varios inventarios, y alguno de ellos inglés, como el “reloj
de faldriquera del maestro Daniel Fleu London” y “otro de repeticién de oro
del maestro Elicot” (Ellicott era relojero de Jorge III de Inglaterra) en casa de
Ventades. Podemos imaginar aquellos paseos para el lucimiento y galanteo
por los espacios publicos de Bilbao. Pero lejos de la imagen bucdlica, casi ro-
mantica, plasmada por Paret en sus vistas de El Arenal, de damas vestidas a la
francesa, el contrapunto realista lo aporta Fischer en 1797, cuando dice que
en Bilbao las mujeres vestian de negro y con mantilla®. En cualquier caso, sin
duda hubo elegantes trajes a la moda™®.

Las damas y también los caballeros de las mejores casas utilizaban
sillas de manos para moverse por la ciudad, en trayectos cortos. De hecho,
Bowles sefiala que no se podia entrar en carruaje a Bilbao, porque se rompia
el enlosado®. Una de estas sillas se conserva en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao (n.c inv. 82/2429).

29. Fischer, op. cit., p. 241.
30. Véase el articulo de Amelia Leira Sanchez en esta misma publicacion.

31. Guillermo Bowles. “De Bilbao en particular y de sus cercanias” en Revista de la Real So-
ciedad Bascongada de Amigos del Pais, t. 38, n.° 615, aito XVIII, 1797, pp. 33-34. Disponible
en https://w390w.gipuzkoa.net/WAS/CORP/DBKVisorBibliotecaWEB/visor.do?ver&conte-
nido=meta&amicus=178878&amicusArt=317385 [consulta: 16.12.2021].
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Fuera de lo doméstico: las instituciones y el mun-
do religioso

En este breve repaso a las artes decorativas de fines del siglo XVIII,
no podemos olvidar que, ademas de los espacios domésticos de la elite y la
burguesia, las instituciones y la Iglesia se hicieron igualmente eco de las nue-
vas modas —ya hemos adelantado algunos ejemplos-. Precisamente en estos
ambitos es donde se han conservado mas piezas, en especial las de caracter
religioso. Los templos, aparte de pintura, escultura o retablos, atesoran im-
portantes obras de orfebreria, textiles y mobiliario. Por citar algunos casos
sobresalientes, y en perfecto paralelismo con lo visto hasta ahora, citaremos
la cajoneria de la iglesia de Amorebieta-Etxano, un despliegue de paraferna-
lia rococd. Cajoneras o armarios similares se dispondrian en los dormitorios
burgueses, junto a tradicionales kutxas. Por su parte, en 1791 el Ayuntamiento
de Bilbao encuaderné unas ordenanzas de la Villa con guarniciones de plata
[fig. 76]. Y otros ayuntamientos conservan chuzos y cantaras de elecciones,
para actos civiles y religiosos, y para las votaciones™.

Las artes del metal conocieron un importante auge. En plateria, los
talleres locales continuaron largo tiempo apegados al rococé. Destaca “el mas
precioso viril que se pudiese para la custodia del Santisimo Sacramento’, rea-
lizado entre 1771 y 1774 para la iglesia de Santiago y cuyo disefio se conserva
[figs. 77-78]*. Mas avanzada, rotundamente neoclasica, es la urna de vota-
ciones al cabildo del mismo templo, de 1792**. Ademas, empezaron a menu-
dear piezas madrileias, cordobesas, alavesas... Los talleres madrilefios apor-
taron obras mas austeras, como un caliz de Zalla de 1788%, una custodia de

32. Raquel Cilla Lopez. “Los chuzos del ayuntamiento de Sopela : mds alla del objeto, simbolos
de autoridad” en Sopela : nuestras historias. Sopela : [s.n.], 2021, pp. 53-62; Cdntara de eleccio-
nes del concejo de Galdames. [Cat. exp.]. Bilbao ; Sopuerta : Bizkaiko Batzar Nagusiak = Juntas
Generales de Bizkaia ; Enkarterrietako Museoa = Museo de las Encartaciones, 1998; Raquel
Cilla Lopez. Investigacion y puesta en valor de la plateria antigua en Bizkaia (en prensa).

33. Javier de Ybarra y Berge. Catdlogo de monumentos de Vizcaya. Bilbao : Junta de Cultura de
Vizcaya, 1958, p. 278; José Angel Barrio Loza. “El pleito sobre el viril de la custodia de la igle-
sia de Santiago” en Letras de Deusto, 1986, vol. 16, n.° 36, pp. 135-145; José Angel Barrio Loza
; José R. Valverde Pefa. Plateria antigua en Vizcaya. Bilbao : Bilboko Arte Ederren Museoa =
Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1986, pp. 66-67; José Manuel Cruz Valdovinos. Cinco siglos
de plateria sevillana. Sevilla, 1992, pp. 240-241; José Angel Barrio Loza. “El brillo de la plata”
en La catedral de Santiago : Bilbao. Bilbao : Obispado, 2000, pp. 163-164; Raquel Cilla Lopez.
Bilboko Santiago Katedralaren gida = Guia de la catedral de Santiago de Bilbao. Bilbao : Eleiz
Museoa = Museo Diocesano de Arte Sacro, 2004, p. 109; José Angel Barrio Loza. “Platerfa ba-
rroca” en Raquel Cilla Lopez... [et al.]. Urregileak eta zilargileak = Orfebres y plateros : el taller
de Eloy Garcia. Bilbao : Kultura Saila = Departamento de Cultura, 2006; Raquel Cilla Lopez ;
Juan Manuel Gonzalez Cembellin. Museo Diocesano de Arte Sacro : guia de la coleccién. Bilbao
: Museo Diocesano de Arte Sacro, 2008, pp. 268-269.

34. Jestis Muiiiz Petralanda. La orfebreria neocldsica en Bizkaia : una aproximacion a través
de los fondos del Museo Diocesano de Bilbao. Donostia : Eusko Ikaskuntza, 2002, pp. 309-310;
Cilla Lépez ; Gonzalez Cembellin, op. cit., pp. 284-285; Cilla Lopez, op. cit. (en prensa).

35. Cilla Lépez ; Gonzalez Cembellin, op. cit., p. 281.
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Beci (Sopuerta) de 1785 o un caliz de la iglesia de los Santos Juanes de 1784
[fig. 79], estos dos ultimos evocando modelos paretianos™.

La busqueda de la suntuosidad y el lujo se ampliaba al resto de las artes
decorativas, como los textiles. Telas de Lyon, sedas valencianas, bordados tole-
danos o aragoneses llegaron a templos vizcainos. Es el caso del terno encargado
al zaragozano José Gualba para Lekeitio, que pone de manifiesto la calidad del
bordado [fig. 80]*”. También algunas capillas particulares tenfan ornamentos

textiles, como sucedia en la de los Gortazar, que sumaba nueve casullas de da-
masco. Y a estos textiles se unieron los arribados desde Filipinas y China®.

36. http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000164524; http://bdh.bne.es/bnesearch/deta-
1le/bdh0000164525 [consulta: 16.12.2021].

37. Jests Muniz Petralanda. Guia del patrimonio religioso de Lekeitio. Bilbao ; Lekeitio : Mu-
seo Diocesano de Arte Sacro ; Ayuntamiento de Lekeitio, 2008, p. 76. Del mismo obrador y
casi idéntica, hay una casulla en el convento de Santa Clara de Estella (Navarra) y otra en la
iglesia de San Pablo de Zaragoza. Véase Alicia Andueza Pérez. El arte al servicio del esplendor
de la liturgia : el bordado y los ornamentos sagrados en Navarra : siglos XVI-XVIII. Pamplona
: Nafarroako Gobernua ; Kultura Kirol eta Gazteria Departamentua = Gobierno de Navarra
; Departamento de Cultura, Deporte y Juventud, 2017, p. 280; Ana Maria Agreda Pino. Los
ornamentos en las iglesias zaragozanas : siglos XVI-XVIII. Zaragoza : Institucion Fernando el
Catolico, 2001, p. 627.

38. De este tipo se conservan algunas piezas en el Museo de Arte Sacro de Bilbao, proceden-
tes de Otxandio (n.° inv. 452, 1146, 1147). Véase Cilla Lopez ; Gonzélez Cembellin, op. cit.,
pp. 330-331y 333.
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Ademas, imitando a los textiles pero pensados para resistir mas el paso del
tiempo, se hacian trabajos en cuero, como los frontales de altar o guadamecies.
Se conserva uno llegado de Goikolexea (Larrabetzu)* y sabemos de otro “an-
tealtar de guadamasi con su marco jaspeado y su mesa” que habia en la capilla
de los Gortazar.

Hasta aqui nuestro acelerado recorrido por las artes decorativas en la
Bizkaia que conoci6 Paret. Como hemos visto, los objetivos fundamentales
fueron la renovacion estética y la busqueda de un arte al servicio del lujo,
la comodidad y el goce. Desde un punto de vista artistico, primo la estética
rococo, que tan bien encajaba en ese gusto refinado por la aparatosidad y la
ostentacion. Pero empezaban a llegar las novedades neoclasicas, promovidas
desde la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y la Real Sociedad
Bascongada de Amigos del Pais. También en este ambito de las artes decora-
tivas, la presencia de Paret en Bilbao coincidié con un momento hibrido, de
transicion y salto hacia delante de la Villa y de Bizkaia en general.

39. Ibid., pp. 136-137.

Fig. 80
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Quisiera advertir de inicio que, si bien lo mas espectacular de la his-
toria de la vida cotidiana se adhiere icdnicamente a las elites, estas no clausu-
ran las facetas de la vida diaria para evaluar la sociedad durante el Antiguo
Régimen. Es decir, no solo seran la aristocracia o la realeza quienes protago-
nicen sus condiciones y caracteristicas en exclusiva. En el siglo XVIII la bur-
guesia se convierte en percha de la que colgar nuevas y diversas reflexiones.
También es cierto que, a pesar de las crisis y del retraso en la sociedad espafio-
la en su conjunto, a fines de siglo se percibe un estilo de vida novedoso al que
se observa e imita y del que se aprende. Las clases ilustradas iran aportando
sintomas de cambio en la estética, moral y mentalidad que daran lugar a un
ochocientos rotundamente distinto. Tarea compleja para cualquier historia-
dor, por tanto, la de diseccionar esas conductas sociales y su metamorfosis.
Tengamos en cuenta, ademas, como ha expuesto la historiografia reciente,
que la amplia e indiscriminada utilizacién del concepto “vida cotidiana” ha
operado como una suerte de vaciamiento de sus implicaciones tedricas mas
relevantes. Norbert Elias ya plante6 hace aios que lo cotidiano y lo estructu-
ral forman parte indisociable de la practica humana y sus sentidos. Pese a su
popularidad en nuestros dias, la historia de la vida cotidiana —concernida la
sociedad espanola— muestra todavia ausencias flagrantes, por lo que subrayo
de entrada mas carencias que hallazgos. Sin embargo, hemos de preguntarnos:
;donde estan los limites en la tarea? A mi parecer, casi siempre en las fuentes.
Ni todo vale, ni todo responde a preguntas e hipétesis cruciales.

En un sumario de temas que pendan de la historia de la vida cotidia-
na, caben innumerables facetas. Me acogeré a algunas esenciales, empleando
ejemplos respaldados por la pintura de época. Obviamente, en la obra de Luis
Paret se evidencia el estilo galante que traduce el pensamiento ilustrado, cer-
cano al estaindar de los gustos europeos, subrayando circunstancias concor-
dantes con esas rutinas a las que quiero referirme.

Concepto y fuentes para el estudio de la vida
cotidiana

Lo que la historiografia anglosajona califica como everyday life, dai-
ly life o routine life comprende las formas en que la gente tipicamente actua,
piensa y siente sobre la base de la vida diaria. La vida cotidiana cabe descri-
birla como mundana, rutinaria, natural, habitual o normal. Dicho esto, es la
historia de la vida en todos sus aspectos; la de cualquier individualidad y co-
lectividad, con todos sus sentidos, capacidades, sentimientos, ideologias, cul-
tura material, vida privada, interrelaciones, rutinas en espacios diversos, ne-
cesidades bioldgicas, fisioldgicas, familiares, cambios y continuidades dentro
de comunidades y circulos sociales. Estos y muchos mas ingredientes forman
parte de esta dimension. En suma, nos situaremos dentro del marco de la vida
real. Pero sin distorsiones o idealizaciones excesivas como las que hizo Paret
en su pintura, por mas que las justifiquemos. La vida cotidiana exige compro-
bar igualmente actitudes y sentimientos de identidad, sistemas de creencias y
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formas de pensamiento; ademas de todo un juego de estrategias que pone en
jaque al mismo “poder”

Lo que cabe analizar en este breve articulo se ajusta también a las dis-
ponibilidades documentales de algunos archivos locales. Los libros parroquia-
les, protocolos notariales, legislacién general y foral, documentacién judicial,
fiscal, militar, etcétera, ofrecen registros de utilidad. Asimismo, comprender
los impactos de la arquitectura en la ciudad es imprescindible. El arte, la lite-
ratura y las memorias son un utillaje descriptivo igualmente util, tanto como
los relatos de viajeros, la prensa del XVIII, sin olvido de la documentacién
institucional -libros de acuerdo municipales, del Consulado de Bilbao, etcé-
tera—. Tal diversidad de fuentes resuelve, aunque solo en parte, la reconstruc-
cién histdrica de un estilo de vida, y de la vida cotidiana. De ahi la leyenda, el
mito, la inventiva, cuando no la version fantaseada o, lo que es peor, falsaria.
Por consiguiente, el estudio de la vida cotidiana no se convierte per se en un
objetivo amable de analisis. Aunque el mero hecho de mencionar la expresién
“vida cotidiana” induzca a pensar en algo diferente y hasta divertido, frente a
la reseca historia politica o econémica. Consideremos las versatiles variables
a cotejar (segun clases sociales, paises y etapas), tales como el individuo, el
cuerpo, mensajes sensoriales, atuendo, moda, belleza, costumbres, creencias
religiosas, secularizacion, relaciones sociales, moral, cortejo, galanteo, ocio,
fiesta, sentido del gusto, protocolo y ritual social, etcétera. Es preciso igual-
mente analizar transferencias de lo publico a lo privado, las relaciones hombre
y mujer, la cuestion de género. Y detectar convenciones: como sentarse a la
mesa, por ejemplo, el tacto, la higiene (jqué importantes el jabén y la sosa!).

Vida cotidiana es calibrar la ciudad y su disefio, ver su evolucién en
distritos y barrios (espacios de inter-conocimiento), el concepto de urbanidad
y modernizacion (desde el agua canalizada hasta la alfabetizacién), y otros re-
lacionados con la salud y la nutricién, asi como analizar las enfermedades y la
ciencia. En cuanto a Bilbao, en sentido estricto y eludiendo temas que no son
objeto de este articulo, recordaré que la “ciudad barroca” impuso una nueva
concepcion del espacio urbano. El clima es un item que da igualmente mu-
cho juego para comprender la evolucion urbana de esta Villa, pues el impacto
de los aguaduchos da lugar a una continua adaptacion de la ciudad (puentes
destruidos, inundaciones, etcétera). Y asi, de la climatologia a la biologia y a
la demografia, porque la urbe vizcaina del setecientos y hasta el siglo XX se
debatira en contradicciones inevitables. Nacimiento y muerte protagonizaron
un iter complejo para los habitantes de la capital.

En otro orden de cosas, la llegada al trono de los Borbones influyé en
el auge de Bilbao, pues negociaron abundantemente con Inglaterra y Holanda,
tradicionales receptores del comercio bilbaino, e iniciaron relaciones con las
colonias del norte de América. A pesar de las reducidas dimensiones del muni-
cipio y de su vecindario, que no superd los once mil habitantes a fines de siglo
XVIII —en 1787 tenia 9.494-, la expansion econdémica atrajo nueva poblacion,
lo que oblig6 al Ayuntamiento al trazado de nuevas calles y manzanas de casas.
Los tentaculos codiciosos de un Bilbao que se extendio hacia otras “republicas”
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se dejaron sentir poco a poco. Sin embargo, habia en el Casco Viejo un regusto
a aguafuertes goyescos. Barrencalle, Tenderia y Belosticalle mantuvieron posi-
blemente obradores artesanales, como en Artecalle, donde, junto a los plateros,
se vendia lenceria fina, blanco de Holanda, encajes, refajos y ropa de trabajo
para la clientela rural, pafios de sayas y viandas, por supuesto. Somera se hizo
“amilica’, pues los “tabernaculos” —al decir de los txirenes locales— eran muy
frecuentados. Y el espacio triangular de la Plaza Vieja, al hilo del cauce de la
ria, corazén del corazén urbano, cobro gran protagonismo politico-econémico
y religioso. Diversos autores de ese siglo, como el padre Feijoo, describen as-
pectos de este Bilbao como ciudad destacada. El siempre recordado viajero Ch.
A. Fischer valoro la capital vizcaina desde la ensofiacion y la tachd nada menos
que de “armonica’. Y el irlandés que vino a Bilbao, Guillermo Bowles, ponderd
la ubicacién geografica de la Villa y minimiz6 los impactos de la mortalidad,
del tabardillo, las tercianas y las cuartanas, circunstancias ambas que permitie-
ron a los bilbainos recibir la etiqueta de “el pueblo mas sano que yo conozco y
gozan sus moradores los cuatro bienes mds apreciados en cualquier clima, esto
es, fuerza y vigor corporal, pocas enfermedades, larga vida, contento y alegria
de 4nimo”. Sin embargo, la sociedad vizcaina de la era moderna, a pesar de la
vision idilica difundida por los romanticos, fue desigual y conflictiva.

Consideremos en esta rapida sinopsis solo un hecho, antes de aden-
trarnos en aspectos mas efectistas, como son el comer o el vestir: los niveles
economicos detectados a través del PIB muestran notables diferencias en la so-
ciedad espafiola del setecientos. No obstante, desconocemos numerosos datos
cruciales, tales como los salarios percibidos en especie, los jornales femeninos
o infantiles, los ingresos procedentes de ventas de la produccién doméstica,
etcétera. Estos elementos definen las canastas de consumo de supervivencia
(barebone baskets); una propuesta planteada por R. Allen como indicador, di-
ficil de practicar, sin embargo, en esta historia local'.

Comer y beber

“Dime lo que comes y te diré lo que eres’, decia Anselmo Brillat-
Savarin. Obviamente interesa trazar la evolucién de la desigualdad biolégico
nutricional. Partimos de una estatura media en torno a 1,63 cm, similar a la
encontrada en otros territorios europeos a finales del siglo XVIII y durante
la primera mitad de la siguiente centuria. Considerada esta premisa, el trata-
miento de aspectos que reuno bajo el enunciado “comer y beber” constituiria,
por si solo, todo un tratado. Esta primerisima variable afecta a la naturaleza de
los alimentos (carnes, pescados, frutas y verduras) y a las bebidas (agua, vino,
licores, sidras, cervezas), vistos desde su valor caldrico, vitaminico, proteinico,
hasta su condimentacién y consumo. La gastronomia constituye todo un arte

1. Robert Carson Allen. “The great divergence in european wages and prices from the Middle
Ages to the First World War” en Explorations in Economic History, vol. 38, 2001, pp. 411-447. Dis-
ponible en https://www.sciencedirect.com/science/article/abs/pii/S0014498301907752 [consul-
ta: 16.12.2021]; Héctor Garcia-Montero. Los niveles de vida en Esparia en el siglo XVIII. Salamanca
: Ediciones Universidad de Salamanca, 2019, pp. 243-266 (Cuadernos dieciochistas, n.° 20).
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cuya historia requiere una verdadera especializacion. El modus operandi de
preparar la mesa, manteleria, cuberteria, vajilla y cristaleria, los ritos de distri-
bucidn (Arte cisoria) y escanciado se corresponden directamente con niveles
sociales y econémicos. Imaginemos la diferencia entre un minero de Bilbao
“la vieja’, en cuya mesa nunca falta el vino, un rico comerciante bien alimen-
tado, un refectorio conventual y un comedor nobiliario en el que, mientras se
degusta, los comensales escuchan musica o bailan al son de clavicordios o del
virginal que pint6 Paret en su cuadro Ensayo de una comedia.

Mostrar datos acerca de la forma de alimentarse en aquella época y la
“civilidad de la mesa” exige ver recetarios. El italiano Juan Laglancé, diploma-
tico al servicio de Carlos III que visité Bilbao entre julio y septiembre de 1778,
al parecer fue agasajado por los grandes sefiores de la capital y tuvo la oportu-
nidad de catar chipirones “a la marinera con su mismo licor negro” y saber de
las deliciosas angulas de invierno. Tal como se comprueba en documentacién
archivada (fondos municipales), Juan Antonio de Jaureguizuria escribia a José
Ignacio de Ansotegui en 1766 sobre el envio de salmones; un ejemplo entre va-
rios que testimonian la popularidad de su consumo, al igual que el del bacalao.
Bien es cierto que el bacalao curado era el pescado mas demandado en dias de
vigilia y el plato caracteristico de Viernes Santo. Por lo general, los ricos inge-
rian carne en grandes cantidades. “Podian comer medio kilo al dia...”, relata
Pérez Samper, y este consumo excesivo les provocaba problemas de salud por
llevar una dieta carnica “tan feroz”. En Bilbao, como sabemos, se dedic6 una
calle a la “carniceria vieja”. Comian mucho pan, pues era la base alimenticia
(pan de cebada, avena, espelta o maiz), aunque el trigo candeal era un lujo. El
vino era igualmente alimento basico y una férmula aceptada socialmente para
suplir las ausencias caldricas de dietas pobres en proteinas animales?. Por otra
parte, entre ejemplos espectaculares sobre alimentacion, los bodegones de
Luis Egidio Meléndez [figs. 81-82] ilustran magnificamente todo un catalogo
de frutas y verduras exquisitas, algunas de ellas venidas de América, pues en
el siglo XVIII dejaron de ser exdticas. Llegé el triunfo del tomate, consumido
de mil maneras, en ensalada, en salsa y en toda clase de guiso. En cuanto al
maiz, su introduccién contribuyé a la gran revolucién agraria de la cornisa
cantabrica. Cultivado como forraje, lo consumian los campesinos en afos de
carestia, en forma de pan, borona y moroquil.

Respecto al chocolate, este habia perdido su exdtica reputacion a fines
del XVIII. Se tomaba en toda Europa y era una bebida que hizo posible la re-
volucioén intelectual del Siglo de las Luces. Las damas de rango organizaban en
sus salones encuentros donde se servia café o chocolate. Se discutia de politica
y de actualidad sorbiendo chocolate frio. También en los conventos. El cuadro
Bodegon con servicio de chocolate y bollos forma parte de la serie de cuarenta
y cuatro naturalezas muertas que Meléndez desarroll6 entre 1759 y 1774 para
el entonces principe de Asturias, el futuro Carlos IV. Su intencién, como es
sabido, era realizar un proyecto que recogiera productos naturales de nuestro

2. Fray Jeronimo Feijoo. “Cartas eruditas y curiosas” en Carta XIV : origen de la costumbre de
Brindar. Madrid : Imprenta Real de la Gazeta, 1773.
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Fig. 81

Luis Egidio Meléndez
Bodegdn, c. 1760-1777
Museo Nacional de
Escultura, Valladolid

Fig. 82

Luis Egidio Meléndez
Bodegén con servicio de
chocolate y bollos, 1770
Museo Nacional del
Prado, Madrid
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pais, en relacién con la pasion ilustrada por el conocimiento cientifico y la cla-
sificacién sistematica de todo lo que abarca el orden natural. El chocolate era
caro y durante siglos se le habia considerado afrodisiaco. Los franceses creye-
ron que el café dejaba impotente a los hombres y los ingleses se preocuparon
por el efecto pernicioso que el cacao pudiera ejercer sobre la castidad de las
mujeres. El té tampoco era barato. Su relevancia, especialmente en Inglaterra,
devino en toda una escuela de modales. En Bilbao se constata la presencia de
ciudadanos de los Paises Bajos como precursores en su importacion.

Ni que decir tiene que la cerveza fue tan popular como el agua necesaria.
La aficién etilica era proverbial desde antes del siglo XVI entre las distintas clases
dela Villa. A partir de 1701 y hasta 1813 la produccion de cerveza en Espana fue
declarada monopolio estatal, por lo que era necesario contar con un permiso o
dispensa del propio monarca para producirla’. El primer privilegio dado por el
Estado a particulares para la elaboraciéon y venta de cerveza en Bilbao se con-
cedi6 a Pedro Beekvelt, comerciante holandés —era originario de Bolduc, cerca
de Breda- afincado en la ciudad desde principios del XVIII. Casado con Maria
Joaquina de Croze y Tourlon, instalaron una cerveceria en su casa situada en la
Ribera de Deusto, la primera que operd no solo en la Villa, sino en todo el Pais
Vasco. Lo interesante del hecho estriba en la tradicion cervecera de estos parajes
de la ria. Lo confirma la familia de comerciantes Goossens, de origen flamen-
co (Amberes), quienes construyeron alli su casa-palacio. A partir de entonces
“[...] y hasta finales del siglo XIX, esa zona de Deusto colindante con el actual
puente fue conocida como ‘La Cerveceria”, indica M. A. Santos. Guillermo Bolt,
cervecero de los Paises Bajos, tuvo en 1725 otra fabrica de cerveza, aguardien-
tes y mistelas en el barrio de Achuri, frente a Carniceria®. Entre los fondos del
Consulado consta asimismo copia de la Facultad Real librada ese mismo afio
a favor de la Villa de Bilbao sobre la prérroga de la imposicion de arbitrios en
cada azumbre de vino tinto, claro y blanco, en cada barrica de cerveza, grasa de
ballena y salmdn, y en cada quintal de cecina y bacalao, para hacer frente a la
redencion de determinados censos y a los gastos de manutencion de hospitales,
expositos, salarios de médicos, cirujanos y otros empleos, asi como a las obras
de reparo de caflerias, carcel y otros edificios y lugares municipales.

La Corte es un mundo complejo, también en lo que se refiere a la ali-
mentacion. El estudio de la mesa real permite observar la identificacion y el
contraste entre la persona y la institucion. Desde el advenimiento al trono
de Felipe V se impuso la cocina francesa. Pérez Samper cita -y lo recojo por
ilustrativo— que con Carlos III solo tenemos referencia de una contrata, la de

3. Marfa Jesus Cava Mesa ; Miguel Angel Santos Crespo. “Gaseosas y espumosos del Botxo :
La Vizcaina S.A. Fabrica de cervezas, hielo y bebidas gaseosas” en Bilbao, 2011. Disponible en
https://www.bilbao.eus/bld/bitstream/handle/123456789/10260/pagl3.pdf?sequence=1 [consul-
ta: 16.12.2021]. Archivo Foral de Bizkaia (AFB). Bilbao Municipal. Bilbao Antigua 0030/001/022.

4. AFB. Bilbao Municipal. Bilbao Antigua 0031/001/001. 1725 Provision Real del Rey Felipe V
y el Consejo de Castilla prorrogando a la villa de Bilbao durante diez afios la facultad para impo-
ner los arbitrios de cuatro maravedies en azumbre de vino blanco, tinto y clarete, dos ducados en
cada barrica de cerveza (...). AF. CONSULADO 0615/001. Cuentas de Luis de Ibarra Larrea
de los arbitrios exigidos por la Real Provision de veintiséis de noviembre de 1738.
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1761, posterior a la muerte de la reina Maria Amalia de Sajonia, en la que figu-
ran los menus del rey y de sus hijos®. Fue hecha por los jefes de la Real Cocina
de Boca de Su Majestad, Antonio Cataldn, Juan Tremovillet y Mateo Hervé,
en septiembre de 1761. El precio de los diversos menus ascendia a 2.309 reales
de velldn. Su variedad y abundancia literalmente abruma a cualquier comen-
sal de aquel tiempo, y también de nuestra época. Sobre el ritual de la comida
real de Carlos III -pintado por Paret-, tenemos varios testimonios que, por
conocidos, eludo citar. Fernan Nuiiez y, sobre todo, el viajero inglés Mayor
Whiteford Dalrymple coinciden en su descripcion®.

Sociabilidad, fiesta y trabajo

Otro factor para calibrar el nivel de vida es la estimacién del numero
de dias trabajados y su evolucion, lo que constituye uno de los ingredientes
basicos del calculo de los ingresos familiares. Para esta Espaina del XVIII se
han dicho tépicos innumerables, pues los ilustrados y los liberales criticaron
esa actitud calculada de fiesta perpetua “a la espafiola” Desde luego, hay as-
pectos curiosos relativos al calendario festivo. En 1780 las fiestas obligatorias
eran veinticinco, excluidos domingos. El aumento de dias laborables crecié
levemente y a fin de siglo se acercaba a los doscientos ochenta. Lo ladico em-
parenta con visiones diversas, evidentemente.

Las fiestas quiebran la rutina de la vida cotidiana. El descanso domini-
cal es un mandamiento divino y la festividad local y las de patronazgo laboral
se unen a las conmemorativas de sucesos y a las de proyeccién publica por
motivos politicos: coronaciones, matrimonios y nacimientos, alianzas, triun-
fos militares, celebraciones onomasticas, de aniversario y otros acontecimien-
tos, ademas de entierros y funerales. Pero con Carlos III se ejercera un control
moralizante de tales costumbres. El Consulado de Bilbao en octubre de 1787
refrend¢ el decreto de la Diputacion de Bizkaia sobre la prohibicion de ferias
y pruebas de bueyes en dias feriados, ni antes ni después de misa, asi como de
permanecer en las tabernas tras la primera hora de la noche, por el escandalo
y desorden publico que ocasionaban. En las romerias y los txakolis, convergi6
la presion de los sectores mas rigoristas, imponiendo trabas en orden a un
desarrollo mas “moral” y circunspecto. Luis Paret —a mi modo de ver- dibuja
intencionadamente dos escenas festivas muy elocuentes. Una recoge una fiesta
en una plaza donde los personajes componen una coreografia espectacular-
mente expresiva (1772-1775): el que tafie la guitarra, la pareja danzante con
atuendo muy a la espafiola, el perro, etcétera. Si se compara con el otro dibu-
jo, dedicado a una fiesta en Palacio, los personajes difieren en atuendo, pero
la composicion, mds alla del decorado, es similar. Hay, pues, variados tipos

5. Maria de los Angeles Pérez Samper. “La alimentacion en la corte espafiola del siglo XVIII”
en Cuadernos de Historia Moderna, n.° 164, 2003, pp. 153-197; Carlos Gutiérrez de los Rios
(Conde de Fernan Nuiiez). Vida de Carlos III. Madrid : Fundacion Universitaria espafola,
1988, pp. 53-54.

6. José Garcia Mercadal. Viajes de extranjeros por Espafia y Portugal. Madrid : Aguilar, 1962,
vol. 3, pp. 663-664.
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profanos de fiesta con banquetes anuales, festejos ligados a circunstancias dig-
nas de ser celebradas (con novillos ensogados, fuegos artificiales, cucaias, bai-
les y otras formas de diversién). Sin embargo, “en 1783 los banquetes anuales
de las cofradias fueron prohibidos”.

La sociabilidad festiva ancla puntos de reunion y relajo para criadas,
lavanderas, aguadoras, pescateras, etcétera, en fuentes y lavaderos. Las taber-
nas, mesones, ventas y posadas fueron espacios preferentes de los vizcainos.
Se consume vino tinto de La Rioja, txakoli y aguardiente. El fuero de Bizkaia
no prohibia el juego, ni las apuestas, siempre que no fueran superiores a dos
reales y no se produjeran en las tabernas. Pero esta normativa fue claramente
incumplida a lo largo de la Edad Moderna, como indica L. M. Bernal’. El trato
entre sexos alcanzo nuevos cauces de desarrollo, tanto en los espacios publicos
como en los privados. El salén lo dice todo, sin duda. En el cuadro de Paret
Gentiles en un salon palaciego [fig. 83], se manifiesta esa aficioén irremplazable
a improvisar piezas teatrales en casas de una determinada burguesia, ameni-
zadas con musica. En este cuadro de principios de la década de 1770 hay, por
cierto, un detalle curioso: el gran enfriador de bebidas.

7. Luis Maria Bernal Serna. “Los espacios de la violencia : tabernas y fiestas en Vizcaya (1560-
1808)” en Vasconia : Cuadernos de historia y geografia, n.° 33, 2003, p. 411. AFB, Bilbao,
Seccién Antigua, 0007/001/013. Disponible en http://ojs.eusko-ikaskuntza.eus/index.php/
vasconia/article/viewFile/255/252 [consulta: 16.12.2021].

Fig. 83

Luis Paret y Alcdzar
Gentiles en un salén
palaciego, 1770-1775
Coleccién particular
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El gusto aristocratizante fomenta academias literarias donde se escu-
cha y recita. Se asiste a comedias y autos, se participa en tertulias y cendcu-
los, se compite en justas poéticas e incluso se canta. En lo relativo a bailes de
mascaras, vuelvo la mirada nuevamente a Paret y su Mascarade [fig. 84], y
me atengo a la nota que el Museo del Prado edita sobre este cuadro: “[...] el
festejo, celebrado quiza en el Teatro del Principe de Madrid, muestra publico
numeroso que baila sobre la platea, demostrando variadas emociones y senti-
mientos, galanteando al son de la musica que toca la orquesta desde el palco
principal. El estilo rococo y la compleja composicion son caracteristicos de la
etapa mas joven de su produccion”.

El trabajo en la vida ciudadana remite a multiples aspectos. Los que
afecten al artesanado se confirman en la nomenclatura de actividades liga-
das al callejero (Tenderia, por ejemplo). En este y otros puertos, la presencia
de viandantes, vendedores, carros, mercancias, mendigos, animales, etcétera,
compone curiosas escenas cotidianas que Paret inmortaliza. Las cargueras y
los estibadores de El Arenal, como las pescadoras y rederas de Bermeo [figs.
85-86] o Portugalete, no son marquesas que disfruten del soleado dia de hol-
ganza, pero Luis Paret y Alcazar las dignifica y embellece. Los personajes de
las vistas de Hondarribia y de la ria frente a Luchana intermedian en un labo-
reo que se relaja en sus escenas. En El Arenal bilbaino el encuentro de los po-
derosos se entremezcla con la accién de los trabajadores. Me interesa subrayar
esa coreografia social.

Fig. 84

Luis Paret y Alcdzar
Baile en méscara,

c. 1767

Museo Nacional del
Prado, Madrid
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Figs. 85-86

Luis Paret y Alcdzar
Vista de El Arenal

de Bilbao y Vista de
Bermeo, 1783 (detalles)
Museo de Bellas Artes
de Bilbao




Y sin posibilidad de prolongarme, he de indicar que, en cuanto a mu-
jer y trabajo, el Catastro de Ensefiada (1750 y 1755) aporta valiosos datos.
Ademas de las actividades tradicionales, las mujeres empiezan a destacar, en
porcentaje, en el sector secundario. El putting-out system les ocupa, pues las
manufacturas atraen a mano de obra femenina (desde el esparto, hasta la lana
y los zapatos). En el Pais Vasco se atisbara la tendencia durante la proto-indus-
trializacién en diversas actividades.

Moda y atuendo

El atuendo -la necesidad de abrigo y la ornamentacién corporal- es
otro de los atributos elementales del humano vivir. El traje es punto de reu-
nion de influencias extraordinariamente variadas que provienen de lo textil,
de las estructuras sociales, del intercambio comercial o de las exigencias gene-
radas por la funcién social que desempefia una persona: el traje del obrero o el
soldado, el de la criada o la duquesa, etcétera; también en razén a las diferen-
cias sexuales, de actitudes psicoldgicas, ideoldgicas, politicas, religiosas: no es
igual el peinado pouf [figs. 87-88] que portar un gorro frigio o pileo. La pasion
por la moda en Francia e Inglaterra se puso de manifiesto a través de la pintura
rococo, y Maria Antonieta, reina consorte de Francia, no solo marcé el ritmo
de la moda en Versalles; hoy diriamos que fue toda una influencer. La esposa
de Paret, Maria de las Nieves Micaela Fourdinier, retratada sobre ldmina de
cobre en 1783 [fig. 7], luce el peinado y la moda a la francesa, paradigma del
buen gusto entonces.

En Inglaterra, una de las damas que mas sobresalié por su belleza y
estilo en el vestir fue Georgiana Cavendish, duquesa de Devonshire. Los en-
tornos en los que se exhibian sus vestidos eran, sobre todo, las fiestas galantes,
las mascaradas y los bailes, en los que el lujo y el refinamiento decorativo
cobraban gran importancia. El artificio era clave, por lo que la moda debia
ser reflejo de pompa y sofisticacion. La ornamentacion de los palacios estaba
en armonia con los trajes, dotados de gran riqueza gracias a tejidos especta-
culares. El vestido mas utilizado en Francia y en Inglaterra fue el vestido a la
francesa, traje de etiqueta en la Corte hasta la Revolucion de 1789. Constaba
de falda, sobrefalda y un peto triangular que cubria el pecho y el estdémago
bajo la apertura frontal del vestido. Se llevaba encima del corsé. En Espaiia, el
tontillo sustituy¢ al guardainfante, armazon utilizado para ahuecar las faldas.
Este panier precede al mirifiaque y la crinolina. Sus dimensiones fueron casi
de un metro a cada lado. Podemos imaginar sus consecuencias.

El vestido a la inglesa o robe a langlaise consistia en una bata que in-
corporaba sus propias ballenas, de modo que podia prescindirse de cotilla
(corsé o corpifo con ballenas) y peto. El vestido “a la polonesa” permitia lucir
los zapatos. Ese recogido de faldas derivo en tres bullones sobre las caderas.
Pero la historiografia del tema coincide en que el vestido rococé por exce-
lencia era el watteau, inspirado en ropa “de levantar o de camara’, lo que en
traduccion coloquial se conoce en Espana por “bata”. Era sindnimo de como-
didad, con pliegues por la espalda que llegaban a la altura de la falda, a modo
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Fig. 87

Coiffure a l'échelle,
caricature du XVIlléme
siécle. En Gourdon

de Genouillac. Paris

a travers les siécles :
histoire nationale de
Paris et des Parisiens
depuis la fondation

de Lutéce jusqu‘d nos
jours... Paris: F. Roy,
1882-1889, t. 5, n.° 89
Bibliothéque nationale
de France, Paris

Fig. 88

Luis Paret y Alc4zar
Vista de El Arenal de
Bilbao, 1784 (detalle)
The National Gallery,
Londres
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de cola. Conocemos, igualmente, gracias a piezas de coleccionistas y diversos
museos, la variedad de jubones adamascados® y chupas para ellos; con sedas
bordadas y lino, tricornio o sombrero de tres picos. Y para ellas, chales, muse-
linas, satenes, encajes, abanicos (pues esta fue la época dorada de este comple-
mento) con varillajes de ndcar y marfil, procedentes de Valencia, pero también
de Francia, Italia e Inglaterra, con miniaturas pintadas en piel de cisne, seda,
carey y un discurso expositivo que varia mucho, zapatos con hebilla de plata,
etcétera. Y en cuanto a la ropa interior, lo que destaca en la de los hombres,
las mujeres y los niflos son las sayas y los calzones, lo habitual. No obstante,
las caricaturas de época, en concreto las inglesas, ironizan sobre la ausencia de
braga y el empleo solamente de enagua.

En cuanto a pautas normativas segun la ocasion social, obviamente
no es igual acudir a la iglesia, a un duelo, a una fiesta aristocratica, al campo,
al café, a la plaza de un pueblo, de caza o a navegar. En paralelo al atuendo,
no olvidemos los afeites y otros cuidados del cuerpo (peinado, uiias, limpieza
en general). Y respecto al peinado, uno de los rasgos mas caracteristicos de la
moda de estos decenios fue su libertad creativa, equiparable al horror vacui de
muchas estancias de sus palacios, que, con sus marmoles y decoracion rococo,
simbolizaban la mentalidad caprichosa de la época. La costumbre de empol-
var los cabellos con harina de arroz se habia generalizado en hombres, muje-
res y niflos desde la corte de Luis XV (1715-1774). El resultado era un tono
grisaceo que daba aspecto de vejez precoz, siendo el ideal de belleza imperan-
te. Las pelucas evolucionaron en esta centuria hasta llegar al pouf, un estilo
de peinado muy conocido en la Francia del periodo. Creado por el peluquero
Léonard Autié, fue popularizado por la reina Maria Antonieta -lo lucié en la
ceremonia de coronacién de Luis XVI-. El pouf podia aumentar su tamafio
utilizando rellenos de borra, lana de vellén o plumén. Su altura variaba entre
los 30 y los 60 centimetros. Se trataba de una composicién muy sofisticada,
pues se introducian ornamentos como plumas, perlas, lazos, incluso pequenos
animales (pajarillos), barquitos y otros elementos novedosos. El peinado se
mantenia alrededor de una semana o dos, hasta que ya no era higiénico o no
podia mantener su forma, y entonces sencillamente se soltaba el cabello, se
lavaba y se rehacia el peinado de nuevo. Sombreros, guantes, lazos y joyas eran
los complementos mas utilizados.

El lenguaje corporal también importa. Las maneras de sonreir, andar,
correr, mirar, saludar, comer. En suma, el control del cuerpo; lo cual imprime
caracter. A lo que se une un cierto cosmopolitismo, porque la extranjerizacién
de las costumbres se deja sentir aqui y alld. En los Goyas de Zubieta que reune
el Museo de Bellas Artes de Bilbao se subrayan el peinado y el atuendo. Maria
Ramona de Barbachano, Antonio Adan de Yarza, y Bernarda Tavira [fig. 89],
miembros de la ilustre familia vizcaina Adan de Yarza portan objetos decorati-
vos en la linea de la moda del siglo: relojes a la cintura y diamantes (Bernarda
Tavira) que son buen ejemplo de la joyeria de la época.

8. En 2014 el Museo San Telmo organizé una exposicion titulada Frivolité donde se exhibieron
piezas muy interesantes procedentes de varias colecciones, incluida la propia.
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Rituales amatorios

La investigacion histdrica viene tratando las fases de la vida humana y
la diversidad de las modalidades con que estas son experimentadas en lo re-
lativo al amor y al sexo. Los ritos de formacién de pareja han sido estudiados
por la historiografia francesa desde hace décadas. Concretamente, desde un
trabajo de Roger Chartier (2002) hasta hoy, se han multiplicado las aporta-
ciones congresuales, articulos en revistas —-mas o menos relevantes— sobre “el
papel de la mujer y la sociabilidad” Especialmente desde esa dimension de
amar y gozar.

En el Pais Vasco, en concreto, los documentos notariales que por suer-
te han sido compilados por el derecho foral, también en cuanto a capitulacio-
nes matrimoniales, muestran las peculiaridades juridico-sociales del Antiguo
Régimen y sus circunstancias consuetudinarias. Mas alla de la dote, las con-
sideraciones econdémicas y endogamicas han sido pauta comun. Se identifi-
can ritos que destacan asimismo el significado profundo del matrimonio y
los papeles de cada esposo, dentro de normas religiosas muy evidentes. En
Espaiia se ha escrito muy poco sobre la historia de las relaciones domésticas o
sobre las actitudes frente a la crianza de la prole, menos atn sobre los lazos de
parentesco, excepto cuando las sagas familiares adquieren notoriedad social
y econdmica. En todo caso, se ha focalizado el proceso entre familias del siglo
XIX que destacaron por su caracter plutocratico.

Fig. 89

Francisco de Goya
Bernarda Tavira, c. 1787-
1788

Museo de Bellas Artes
de Bilbao. Comodato
de la Diputacién Foral
de Bizkaia en 2020

Fig. 90

Luis Paret y Alc4zar
La Celestina y los
enamorados, 1784
Museo Nacional del

Prado, Madrid






He de reiterar que la mujer casada en el Antiguo Régimen gozaba de
mucha libertad. Y el discurso que defiende la Ilustracion acerca de las mujeres
sorprendentemente es un tanto ambiguo. Sin embargo, la moda del cortejo
asombra, pues estaba permitido visitarla en su alcoba, recién levantada o en el
gabinete; incluso asistir a su baio.

Sabido es que los clérigos negaron el raciocinio de la mujer, a excepcién
del padre Feijoo, quien en su obra Teatro critico dedic6 un capitulo entero a su
defensa. Como precisa Joan Landes, también la ideologia roussoniana abogaba
por una estricta divisién de los espacios y papeles de cada sexo. Mdnica Bolufer
destaca: “Al recorrer la historia del siglo XVIII espafiol se ha estudiado ya a
las mujeres en sus condiciones de vida y en las formas de representacién de
la feminidad” También existen debates clarificadores: la Sociedad Econémica
Matritense lo hace sobre la admisién de mujeres (y la ulterior fundacién de la
Junta de Damas) y el especial protagonismo de personajes femeninos (ejem-
plificado en EI si de las nifias de Moratin). Las nuevas formas de sociabilidad,
mas o menos formales (de las tertulias y salones a las instituciones benéficas,
academias o sociedades econdmicas), deben entenderse, pues, como modos de
relacion situados entre lo privado y lo publico, y en ocasiones lo civico; en las
cuales, la presencia femenina, por lo comun, fue tolerada e incluso reclamada,
ala vez que contenida dentro de unas normas y de los limites de la discreciéon y
de la actividad publica entendida como extensién del papel doméstico’.

En otro orden de cosas, Bilbao, ciudad que, por su marcado caracter
comercial, siempre tuvo un buen nimero de forasteros, vio la floracién de la
prostitucion [fig. 90], que se ubicaba en las zonas de mayor actividad por-
tuaria, como Olabeaga o la Ribera de Deusto, en barrios y calles marginales
(Ascao, Sendeja, Achuri y Bilbao la Vieja). Estos espacios favorecian la delin-
cuencia. La complicidad de los duefios de las tabernas queda de manifiesto en
la documentacion judicial archivada.

Enfermar y morir

La historia de la muerte comenz6 a tomar cuerpo historiografico con
relativa proximidad a nuestra época. Entre factores extraordinarios, las muer-
tes provocadas por accidentes, duelos, reyertas, delincuencia organizada, et-
cétera, son sefal de la dindmica de una ciudad como Bilbao, al igual que otros
puertos de gran actividad en este siglo. En verdad, el indice de delincuencia
era alto para la época en zonas colindantes con las minas de Ollargan y los
barrios altos. La pobreza iba de su mano. En el caso de Bizkaia, se ha podido
observar un repunte de este tipo de criminalidad contra las personas (homi-
cidios) a partir de 1760'.

9. Ménica Bolufer Peruga. Las mujeres en la Espasia del siglo XVIII : trayectorias de la investi-
gacion y perspectivas de futuro. Alicante : Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2009.

10. Andoni Vergara. “Delincuencia, agentes urbanos y prostitucion en Bilbao a fines del siglo
XIX” en Bidebarrieta : Bilboz giza eta gizarte zientziak = de humanidades y ciencias sociales de
Bilbao, n.° 23, 2012, p. 90.
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Menos perfilada se halla la historia de la vida del enfermo, tanto por
parte del doliente como por las actitudes de la sociedad ante este, seguin indica
J. Gondra. Los modos del morir, la parafernalia pre y post-mortuoria, el entor-
no social del moribundo, también interesan. En este siglo la curiosidad cienti-
fica despierta o aumenta de manera exponencial. Entre los afios 1661 y 1838,
vemos que las cifras de personas fallecidas en el hospital no son regulares y
sufren fuertes oscilaciones, lo cual sugiere la frecuencia de brotes epidémicos
atribuibles al tabardillo, la viruela, la gripe, el sarampidn y otras enfermedades
infecciosas. La mortalidad es levemente superior durante los meses de vera-
no con respecto a los de invierno (enfermedades infecciosas transmitidas por
el agua, como las diarreas y la fiebre tifoidea). Los primeros datos acerca de
la viruela en Bilbao se encuentran en las actas de las Juntas Generales de la
Real Sociedad Bascongada de Amigos del Pais y son de muy avanzado el siglo
XVIII. En cuanto a las enfermedades de transmision sexual, Bilbao sigui6 una
politica represiva hacia la prostitucion, por lo que encerraba en la carcel galera
a las mujeres sorprendidas ejerciendo este oficio, enviando a su lugar de ori-
gen a las foraneas y obligando a las enfermas de males venéreos a ingresar en
una sala hospitalaria especial para ellas.

Finalmente, debemos apuntar que el camino de la investigacion sobre
vida cotidiana parte del nacimiento y termina en la muerte. Pues bien, mo-
rir en Bilbao tenia varias resonancias. Las enfermedades, como en cualquier
otra ciudad portuaria, fueron causa de ciclos demograficos severos. La tifia,
la tuberculosis, el colera o el tifus eran frecuentes. Las dentaduras con caries,
lo normal. Morir cristianamente tendra significados esenciales para esta po-
blacién eminentemente catdlica, empoderando al clero. El cortejo funebre y
la piedad barroca en las tradiciones locales también fueron peculiares. Las li-
mosnas testadas a instituciones religiosas, habituales entre ricos, eran costum-
bre arraigada; aunque hay quien indica que las mandas pias descendieron en
este siglo notablemente. No obstante, la austeridad en ese aspecto es notoria
frente a lo que se ha calificado como “el tren de la muerte”.

Y concluyo, Jovellanos dice: “El verdadero honor es el que resulta del
ejercicio de la virtud y del cumplimiento de los propios deberes”. Dar cuenta
en espacio muy medido de todo lo sugerido por la sociedad que Luis Paret
retratd significa un auténtico reto; pues la memoria histérica a través de lo
iconografico siempre aporta datos renovados a los que atender con calma y
tino. De esa realidad ensofiada y real al tiempo distinguimos numerosas te-
selas humanas, al igual que aquello que configura su diario existir, aunque
parezca una aporia. Algunas de las facetas descritas en esta rapida evocacion
sobre vida cotidiana confio se perciban con la misma claridad narrativa que la
pintura de este gran artista.
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Los paises dominantes siempre han ejercido influencia sobre aquellos
que los rodean. Asi sucedié con la moda espaiiola en el siglo XVI y principios
del XVII, que se extendi6 por toda Europa. Sin embargo, a partir de finales de
ese siglo, la Corte francesa de Luis XIV se convirti6 en el centro artistico e in-
telectual del continente, y ya en el XVIII, el rey francés, en su madurez, decidi6
ataviarse con el “vestido francés’, también llamado “vestido militar” por su ori-
gen, mas comodo y practico que los muy fantasiosos que habia usado anterior-
mente. Todos los hombres europeos lo imitaron. La moda espaiiola del siglo
XVIII, en consecuencia, fue una copia de la francesa. No obstante, en las ultimas
décadas del siglo se aprecia una nueva influencia, la de Inglaterra, que estaba
construyendo su imperio maritimo y comercial, y que era una nacion cada vez
mads importante. Su manera de vestir empez6 a copiarse en toda Europa.

La moda masculina

El vestido masculino habia sido en el pasado mas rico y vistoso que
el femenino, pero en el siglo XVIII los dos géneros se igualaron en ese aspec-
to. Hombres y mujeres lucieron las bellas sedas del rococo, los encajes y los
adornos. A finales de la centuria, sin embargo, la virilidad empez6 a asociarse
con la sobriedad y los hombres se vistieron con trajes oscuros y austeros. Los
colores y adornos quedaban reservados para las mujeres. La influencia inglesa
fue decisiva en ese sentido. Los elegantes ingleses vivian menos pendientes de
la Corte que los franceses. Ademas, residian gran parte del afo en el campo y
sus ropas eran por ello mas practicas y cémodas, generalmente de pafio y en
tonos neutros.

El vestido francés tenia tres piezas: casaca, chupa y calzon. Es, por tan-
to, el antecedente del traje masculino de chaqueta, chaleco y pantalén que ha
llegado hasta nuestros dias, al menos hasta mis dias. No obstante, a lo largo del
siglo XVIII sufri6 cambios, pues cada vez tenia menos tela y su silueta era mas
estilizada, siguiendo una pauta constante. Sus patrones estaban perfectamente
explicados, “razonablemente” explicados —no hay que olvidar que el XVIII fue
el Siglo de la Razén-, en los grabados del tomo dedicado al arte del vestido de
la Enciclopedia de Diderot y D’Alembert, publicada entre las décadas de 1750
y 1770.

El retrato que hizo Goya al conde de Floridablanca [fig. 91] nos mues-
tra perfectamente la moda masculina de la época, la misma en la que pintaba
Paret. La peluca era otra herencia de Luis XIV, quien la usé cuando se le em-
pezd a caer el pelo, provocando que todos los elegantes europeos lo hicieran
también. En 1783 ya no era voluminosa y los bucles no caian sobre los hom-
bros. Solamente tenia bucles laterales y el cabello se recogia atras, en la nuca, y
se metia dentro de una bolsa de seda negra que se ataba con una cinta del mis-
mo color, cuyos extremos, a veces, caian por delante, como una corbata. No
se empleaba, en cambio, corbata, sino corbatin, una pieza de tela fina de color
blanco fruncida horizontalmente que se cerraba por detras con una hebilla.
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La casaca era la pieza exterior del vestido, larga hasta las rodillas y con
el cuello a la caja. Cuando se extendio el uso de la peluca de bolsa, comenzé a
tener un pequeio cuello de tirilla que se fue haciendo mas alto con el tiempo.
Constaba de cuatro piezas verticales: dos delanteros y dos en la espalda. La
parte que quedaba por debajo de la cintura, el faldamento, tenia pliegues y
aberturas en espalda y caderas que permitian andar y montar a caballo con
comodidad. Estos pliegues eran mucho mas profundos en su origen que en
1780, fecha en que la casaca se abria por delante hacia fuera, por debajo de la
cintura. Tenia botones y ojales a lo largo de los delanteros, muy importantes
como decoracién, pero generalmente no se llevaba abrochada. En esa época,
las mangas, largas y estrechas, terminaban en una vuelta pequefia, debajo de
la cual se veian los vuelos de encaje o de tela fina. Los bolsillos tenian tapa ex-
terior y eran funcionales, con dos bolsas en el interior en las que los hombres
podian guardar cosas.

La chupa era la pieza que se colocaba debajo de la casaca. Al principio
era practicamente igual que aquella, aunque sin pliegues y casi de la misma
longitud. Sin embargo, en aquellos afios habia perdido las mangas y la parte
de la espalda se hacia con una tela diferente, mas barata y mas fina, lo que
permitia ceflirla mejor al cuerpo. Con el paso del tiempo, se fue haciendo
cada vez mas corta y terminaba por delante en dos picos, hasta que, ya en los
afios noventa, llegd al nivel de la cintura y se cortd recta. Entonces la prenda se
llamé “chaleco” Los hombres ricos, como es el caso, llevaban sobre la camisa
interior (prenda que usaban todos junto a los calzoncillos, ambos de lino) una

Fig. 91
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camisola de tela fina con una guirindola o chorrera que se veia por el frente
de la chupa, desabrochada por arriba.

La tercera prenda del vestido era el calzén, rematado bajo la rodilla
con una jarretera cerrada mediante una hebilla pequena. Tenia cinturilla y
bragueta. A principios de siglo, apenas se veia, pues quedaba tapado por otras
prendas, pero en los afios ochenta la chupa se fue haciendo cada vez mas corta
y los calzones, mas cefidos, se mostraban mas. Las medias eran un comple-
mento muy importante, pues ayudaban a realzar las pantorrillas bien tornea-
das de los caballeros. Todos los hombres tenian medias, de seda, lana o estam-
bre. Los zapatos eran cerrados, con un poco de tacén y adornados con una
gran hebilla. En las mercerias se vendian juegos de cinco hebillas: dos para los
zapatos, dos para las jarreteras y otra para el corbatin.

En la pintura de Goya, el conde sujeta un tricornio, el sombrero de ala
ancha vuelta hacia arriba y recogida en tres puntos tipico del siglo XVIII. En
este caso, al tratarse de un vestido de Corte, el tricornio es pequefio y aplasta-
do, y se emplea como complemento bajo el brazo, no sobre la cabeza. Como
parte del traje de Corte, también porta un espadin que levanta airosamente el
delantero izquierdo de la casaca.

El vestido de Floridablanca estaba confeccionado en seda y guarne-
cido (asi se decia de cualquier clase de adorno) con un bordado hecho con
hilo de plata, ligero y estilizado, muy propio del reinado de Carlos III. Para la
vida diaria también se hacian de pafio, mas frecuentes en los documentos que
describen el vestuario masculino —capitales de bienes antes de casarse, inven-
tarios después de la muerte, etcétera—, en los que también se hayan, aunque en
menor numero, vestidos de seda y bordados. Sin embargo, son estos ultimos,
mas llamativos, los que en mayor medida se han conservado, pues han sufrido
menos el deterioro. No hay que olvidar que el pafio tiene un enemigo muy
particular: la polilla.

El vestido francés es el que lucen todos los caballeros retratados por
Paret. En Carlos III comiendo ante su Corte (c. 1775), lo llevan el rey, los cor-
tesanos y los criados, convertido en este ultimo caso en libreas de uniforme.
La gente del pueblo, a la que no le llegaba la moda y que no documentaba ante
escribano sus posesiones, no lo usaba. Existe, no obstante, un libro importan-
tisimo para conocer los trajes de estos ultimos: Coleccién de trajes de Esparia
tanto antiguos como modernos, de Juan de la Cruz Cano y Olmedilla, hermano
de don Ramon de la Cruz. Se publicé en cuadernillos de 1777 a 1788 y contie-
ne grabados de su autor y de otros pintores del momento, entre ellos Luis Paret
[figs. 18-21], que documentan los trajes tipicos de las distintas regiones de
Espafia y de algunas colonias, un ejercicio relacionado con el interés cientifico
propio de la Ilustracién. La publicacién incluye algunos tipos como el torero,
el peluquero, el manteista y otros, ademas de varios grabados que responden
a temas de actualidad.
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Los hombres de las clases populares gastaban, en general, prendas de
paino, como jubones y chaquetillas, y frecuentemente se ponian panuelos al
cuello y fajas alrededor de la cintura que servian para abrigarse y guardar co-
sas. Llevaban asimismo calzon, al igual que los seflores, pues en esa época el
pantalén hasta los tobillos no lo usaban mas que algunos marineros.

Y por tltimo, todos, ricos y pobres, vestian una prenda muy particular
que no se empleaba en el resto de Europa: la capa. La llevaban los hombres del
pueblo y los caballeros sobre su traje francés, y podemos verla en documentos
y cuadros de la época que reflejan la vida en las calles, como los cartones para
tapices de la Real Fabrica. Unicamente variaba la calidad del tejido y de las
guarniciones.

La moda femenina

En el siglo XVIII abundaban en Espaiia las cartas de dote, documentos
que las mujeres hacian ante escribano cuando iban a casarse y en los que deta-
llaban los bienes que aportaban al matrimonio. En ellos, la parte mas extensa
estaba dedicada a la descripcion de la ropa, por lo que son fundamentales para
estudiar el vestuario femenino. Estos documentos pertenecian a las grandes
sefloras, pero también a mujeres muy modestas.

El vestido femenino por excelencia en el siglo XVIII fue la robe a la
frangaise, que se us6 como traje de gala en toda Europa. Como todos los ves-
tidos (robes) importantes, era largo, hasta los pies, y estaba abierto por delante
y cerrado unicamente en la cintura; por debajo, mostraba una falda interior de
la misma tela o de otra contrastante llamada brial, y por arriba dejaba un es-
pacio triangular que se rellenaba con una pieza de la misma forma ricamente
adornada, el peto o petillo, que a veces se sustituia por una escala de lazos de
tamafo decreciente. Las mangas, hasta el codo, eran estrechas y terminaban
en vuelos de encaje de uno, dos o tres 6rdenes. La parte mas caracteristica era
la posterior, que aprovechaba el ancho de la tela y se ajustaba a la espalda de
las sefioras mediante pliegues que quedaban sueltos y llegaban hasta el suelo.
Esta hechura dio lugar a que en Espana se le llamara “bata’, por su parecido
con las llamadas “ropas de levantar”, unas prendas amplias que empleaban los
hombres para salir de la cama y estar en casa. El Diccionario de autoridades de
1726-1739 define asi la bata: “Ropa talar con mangas. Los hombres las usan
para levantarse de la cama y andar en casa con comodidad. Las mujeres las
usan también con cola para salir a visitas y funciones y para andar por casa
las suelen traer cortas” La edicion de 1817 ya habla de ella en pasado: “Las
mujeres las usaban....

Para entender bien la silueta de las mujeres, es necesario saber lo que
vestian bajo la bata. La ropa interior consistia en una camisa y unas enaguas
hechas de lino. Debajo de estas, nada, pues el pantalén interior femenino no
se popularizé hasta bien entrado el siglo XIX. Sobre la camisa, una cotilla, que
era un cuerpo sin mangas y con hombreras armado de ballenas que apretaba
el torso y el pecho. Terminaba en la cintura, en haldetas que se abrian sobre
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el tontillo, un armazén interior de cintas y ballenas o cafas que ensanchaba
las faldas hacia los lados, en las caderas. La tarea de vestirse era complicada.
Cuando la sefiora ya tenia puestos la cotilla y el tontillo, otra persona debia su-
jetar el petillo y la parte superior de los delanteros con alfileres o cosiéndolos,
sobre la cotilla. Esta claro que una dama no podia vestirse sola’.

Un grabado de la Enciclopedia Francesa [fig. 92] muestra con claridad
la bata por delante y por detrds. Y un cuadro en la coleccion del Museo Lazaro
Galdiano [fig. 93] atribuido a un imitador de Paret y ambientado en la misma
época es un buen ejemplo de los vestidos analizados hasta ahora: caballeros
luciendo el traje francés y sefioras ataviadas con batas. Los peinados de las
mujeres sitian ambas imagenes en torno a 1765.

La bata se confeccionaba siempre en seda y muy a menudo en los be-
llos colores pastel que se consiguieron en ese siglo gracias a los avances de
la quimica. En ocasiones, la tela contenia dibujos entretejidos, decoraciones
sinuosas propias del rococé. Estaba siempre guarnecida con un adorno que
rodeaba el cuello y bajaba por el borde de los delanteros hasta el suelo. Las
guarniciones podian contener todo tipo de elementos ornamentales: borda-
dos, encajes, pinturas, flores artificiales, lazos, plumas..., un derroche de ima-
ginacion. Este vestido representa la cumbre del rococé y la mujer que mejor lo
llevé fue Madame de Pompadour.

Para el dia a dia, las mujeres elegantes usaban desabillés (el término
estd recogido en el Diccionario de autoridades), prendas con la espalda suelta,
como las batas, pero cortadas a la altura de la cadera y acompanadas de faldas
de la misma tela. También se usé mucho la combinacién de una falda llamada
basquifia y una casaca que copiaba la hechura masculina, con pliegues bajo la
cintura, aberturas y tapas de bolsillo, como las de los hombres. Las mujeres
de las clases populares vestian faldas que recibian distintos nombres. Sobre el
torso, lucian jubones con mangas o corpifos sin ellas, cerrados con ojetes y
cintas que dejaban ver la camisa interior de lino.

En la década de 1780 empez6 a notarse la influencia inglesa en la ropa.
El vestido que se puso de moda entonces fue la robe a langlaise, llamado en
Espana “vaquero hecho a la inglesa” o, simplemente, “vaquero” La prenda se
componia de dos piezas, al igual que la bata: una falda interior y un vestido
largo y abierto encima, pero con la espalda “a la inglesa’, es decir, con ballenas
incorporadas que lo cefifan mucho al torso. El cuerpo del vestido terminaba
por debajo de la cintura en pico por delante y por detras, y el vuelo de la falda
se fruncia en pliegues menudos alrededor del pico trasero. De esta manera, el
abultamiento que anteriormente, con el tontillo, ahuecaba las caderas, se despla-
z6 a la parte posterior, un presagio del polisén que se usaria cien afios después.

1. Una pelicula de 1998, Las amistades peligrosas de Stephen Frears, refleja a la perfeccién la
sociedad francesa de finales del siglo XVIII y en ella se ve cémo las criadas visten a una de las
protagonistas femeninas. Esta basada en la obra homonima de Pierre Choderlos de Laclos y re-
presenta una critica a la amoralidad y la corrupcién de la aristocracia del pais poco antes de la
Revolucién Francesa.
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Fig. 92
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Bibliothéque nationale
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Fig. 93
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Ese es el vestido que lleva la duquesa de Osuna en el retrato que le hizo
Goya en 1785 [fig. 94], acompaiiado de un gran sombrero muy inglés, como
los que lucen las seforas retratadas por Reynolds o Gainsborough. Aunque
no lo parece a simple vista, era un vestido mas sencillo y practico, pues podia
prescindir de la cotilla y, desde luego, se usaba sin tontillo. Ademas, el cuerpo
estaba cerrado por delante con corchetes, por lo que una sefiora podia vestirse
sola si era necesario. El escote, aunque redondo y grande, no se llevaba al aire,
sino que se rellenaba con un paiiuelo de tela fina que, con los aifios, se hizo
cada vez mas abultado. Las guarniciones seguian siendo muy variadas y se
colocaban en el borde de los delanteros de la falda, sobre el escote y tapando
la abertura del cuerpo. En el cuadro de Goya, destaca el gran lazo que cierra el
escote de la duquesa. Este tipo de adorno sencillo se emple6 muchisimo. Las
mercerfas vendian cantidad de cintas de distintos tipos y eran frecuentes los
juegos de tres lazos para el escote y las mangas.

La misma silueta del vaquero, con la espalda hecha a la inglesa y el
abultamiento detras, la tenia otro vestido muy comun, la polonesa, en el que
la falda exterior quedaba recogida en tres bullones con cordones y borlas,
como en una cortina. En los afos setenta y ochenta, se generalizaron los ves-
tidos de ese tipo, muy parecidos entre si y con nombres exéticos. En Francia
se llamaron robe a la polonaise, robe a la circassienne o robe a la turque, pero
en Espaiia, castizamente, se les conocié como “polonesa’, “circasiana” y “turca’
respectivamente.

Fig. 94

Francisco de Goya
Maria Josefa de

la Soledad Alonso
Pimentel, condesa-
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1785
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Todas estas prendas estan bien reflejadas en la primera publicacion de-
dicada a la moda en Francia, Galerie des modes et costumes frangais, que se
edit6 desde 1778 hasta 1787. Mas que una revista, se trataba de una coleccién
de grabados de gran calidad con una pequeia explicacién que difundié rapida-
mente por toda Europa la moda francesa en un momento en que la reina Maria
Antonieta y su modista Rose Bertin imponian a las mujeres elegantes lo que
habian de vestir. Los nombres que en Espaiia se dieron a las prendas y comple-
mentos proceden, muchas veces, de los términos franceses, como ocurre con el
mantelet, una prenda muy utilizada sobre el resto de la ropa y que aqui se llamé
“manteleta’, o con la paletina y la parlamentaria, menos corrientes.

Las cartas de dote describen batas, vaqueros y polonesas, los vestidos
franceses que llevaron todas las mujeres europeas. También muchas faldas:
briales si estaban hechas de seda o guardapieses si eran de algodén o de lana.
Y prendas para el cuerpo, como desabillés con la espalda suelta como las batas
y jubones, la prenda para cubrir el torso mas usada, que en la década de 1780
se hizo también con espalda a la inglesa.

Las telas

En este punto quiero resaltar un hecho que demuestra que la moda tie-
ne relacién con todas las actividades humanas y participa de los cambios so-
ciales e histdricos. En Europa, hasta el siglo XVIII, se usaban tradicionalmente
tres fibras textiles: la seda, reservada para los ricos por su precio; la lana, de
mejor o peor calidad, empleada por toda la poblacién; y el lino, también de
distintas calidades, que se utilizaba para la ropa interior y las telas finas. Ya
se conocia el algododn, pero era una fibra de segundo orden usada sobre todo
para los acolchados. Sin embargo, en ese momento Inglaterra llegé a la India
y alli encontré tejidos de algodén estampados con vivos colores. Su incipien-
te industria textil copio la técnica y exporté a toda Europa telas de algodén
convertidas en indianas y cotonias, que permitieron a las mujeres vestir con
tejidos mds economicos, pero con dibujos y colores que antes solo se veian
en las sedas. Los vaqueros, ain mas las polonesas, se hicieron con tejidos de
algodon y comenzaron a aparecer en las dotes de las mujeres modestas. La
moda se democratizo.

Inglaterra también trajo de la India la muselina, una tela fina y trans-
parente que se convirtio en objeto de deseo de las mujeres europeas. Se trataba
de un tejido de importacién y, por tanto, muy caro, y los sucesivos gobier-
nos espafioles emitieron varias pragmaticas a lo largo del siglo prohibiendo
su uso. Su autorizacién llegd en 1787, cuando se pensé en la creacién de la
Compaiia de Filipinas y se considerd que la muselina seria el efecto comercial
mas importante con la colonia. Asi defendi6 Jovellanos, un gran miségino,
esta medida:

“En este punto era preciso haberse a las manos con las mujeres, esto es,
con la clase mds apegada a sus usos, mas caprichosa, mas mal avenida
y mas dificil de ser gobernada... Este género no sélo se gasta en vueltas,
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mantillas, paiuelos, manteletas y delantales, sino también en desabi-
llés, polonesas, batas y vaqueros™.

Para tener algodén en abundancia, los ingleses lo cultivaron en las
plantaciones de sus colonias americanas utilizando la mano de obra barata de
los esclavos negros, con las consecuencias que han llegado hasta nuestros dias.

El traje nacional de las mujeres

Otras prendas que nunca faltan en las cartas de dote de las mujeres es-
panolas de la época son las basquiiias y las mantillas. Si bien es cierto que en
Espaia las damas llevaban vestidos franceses, aqui se dio esta peculiar moda
que no se extendid al resto de Europa y que llamaba mucho la atencién de
los extranjeros que visitaban el pais, que consideraron este atuendo el “traje
nacional”. El francés Bourgoing, destinado en la embajada de su pais de 1777
a 1785, escribe:

“Por todas partes se nos imita, aunque se nos ridiculice o se nos detes-
te. Nuestras modas, por ejemplo, han penetrado en Espaiia como en
otros sitios™.

Y mads tarde anade:

“En lugar de abigarramiento de vestidos y peinados no se ve, a pie, en
el Prado, mas que mujeres uniformemente vestidas, cubiertas de gran-
des velos negros y blancos que esconden parte de sus rasgos. El Prado,
con todo lo bello que es, parece el escenario de la gravedad castellana™.

Townsend, un clérigo inglés que visité Espafia en 1786 y 1787, dice:

“La mayoria de las mujeres de las clases altas han adoptado los trajes
franceses que son los que llevan en sus casas y sus carruajes para ir a
visitas, bailes y espectaculos publicos. Unicamente se ponen el traje es-
paiol cuando van por la calle o a la iglesia; este traje hoy en dia consis-
te en una especie de cuerpo o corsé, una falda corta que apenas tapa el
empeine, una mantilla en la cabeza que ha sustituido al antiguo manto
y oculta o descubre el rostro a voluntad, un rosario en una mano y un
abanico en la otra™.

2. Gaspar Melchor de Jovellanos. “Voto particular del autor sobre permitir el uso de y la im-
portacion de las muselinas, al cual unieron al suyo otros miembros de la Junta de Comercio
y Moneda” en Obras publicadas e inéditas de D. Gaspar Melchor de Jovellanos, vol. 2. Madrid :
Atlas, 1952, p. 48 (col. Biblioteca de autores espaioles ; 50).

3. Jean-Francois de Bourgoing. Nouveau voyage en Espagne ou le tableau de I¢tat actuel de cette
monarchie. Paris : Regnault, 1789, t. 1, p. 318.

4. Ibid,, p. 235.

5. Joseph Townsend. A journey through Spain in the years 1786 and 1787. London : C. Dilly,
1792, t. 1, p. 335.
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Aunque el francés Laborde vino a Espana con la embajada de Luciano
Bonaparte en 1800, muerto ya Paret, su testimonio es muy significativo:

“Las mujeres espaiolas no llevan nunca la basquifa dentro de casa, se
la quitan tan pronto entran en ella y ain cuando llegan a alguna casa
en la que van a estar varias horas; llevan otra falda debajo, mas corta y
adornada de diferentes formas. Algunas veces van vestidas totalmente
a la francesa, asi que no tienen mas que quitarsela para aparecer com-
pletamente vestidas™.

Para salir a la calle o ir a la iglesia, las mujeres se ponian sobre sus
ropas la basquifia, que en el dltimo tercio el siglo XVIII era siempre negra. El
término era de uso comun desde hacia mucho tiempo. De hecho, la primera
edicion del Diccionario de autoridades la define como una falda que acompaiia
a la casaca, pero la de 1791 afnade: “Ponese encima de toda la demas ropa, y
sirve comunmente para salir a la calle”. Ademas, las damas se cubrian la ca-
beza y los hombros con una mantilla, generalmente negra, pero que también
podia ser blanca. Se quitaban esas prendas al entrar en una casa, aunque sola-
mente permanecieran alli un rato.

Las basquinas y las mantillas variaron con el paso del tiempo y de las
modas, y las usaron todas las mujeres, ricas y pobres. La basquifa solia con-
feccionarse con una tela fuerte de seda, especialmente de muer o de grodetur,
y era casi siempre la prenda mds cara en las cartas de dote modestas. La man-
tilla termind siendo, en su mayoria, de muselina, la tela de moda, o de estopilla
en el caso de las mujeres mas pobres. A veces se adornaba con encajes o era
toda de encaje. Estas tltimas, carisimas, estaban reservadas para las mujeres
con m4s recursos.

Los cuadros de Paret son un documento magnifico para visualizar este
vestido a la espafiola. En un detalle de Las parejas reales [fig. 95], puede verse a
una sefiora con una bata de raso sobre tontillo a la que un caballero con peluca
y traje francés sujeta la cola del vestido con la espalda suelta. Es curioso obser-
var como el brial esta solo guarnecido por delante, pues la parte posterior no
solia verse. La mujer luce el peinado alto caracteristico de la década de 1770.
A sulado, otra dama de la misma categoria —otra “sefiora de calidad”, como se
decia entonces- viste el “traje nacional”: una basquifia negra ahuecada sobre
el tontillo, un jubdn sobre el torso terminado en picos de los que cuelgan dos
relojes y una mantilla blanca muy echada hacia delante, como se estilaba en
esos anos, sobre el mismo peinado alto de la dama anterior.

En La tienda del anticuario [fig. 96], un caballero sentado y con peluca
viste un sobretodo encima de su traje francés. A su lado, la sefiora luce una
prenda muy francesa, el cabriolé, una capa sin vuelo y con aberturas para los

6. Alexandre Laborde. A View of Spain, comprising a descriptive itinerary of each province and
a general statistical account of the country. London : Longman, Hurst, Rees and Orme, 1809,
t. 5, p. 316.
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Fig. 95

Luis Paret y Alcdzar
Las parejas reales, 1770
(detalle)

Museo Nacional del
Prado, Madrid

Luis Paret y Alcdzar

La tienda del anticuario,
1772

Museo Lézaro
Galdiano, Madrid




brazos. Como ha salido a la calle, lleva una basquina sobre el tontillo y una
mantilla de muselina bordada o de encaje. La criada viste las mismas prendas,
pero se nota que la tela de su basquifia es de peor calidad y el negro es menos
intenso. Ha dejado caer la mantilla, menos transparente que la de la sefiora,
sobre los hombros, y asi puede verse el tocado mas frecuente de las mujeres del
pueblo: la cofia.

Otro cuadro de Paret, este de principios de los afios noventa, ya de
regreso en Madrid tras su destierro, es ejemplo de los cambios que se produ-
jeron en la moda en esos afos. En El Jardin Botdnico desde el Paseo del Prado
[fig. 97], la sefiora que baja del carruaje viste un vaquero hecho a la inglesa.
Es importante resaltar que, cuando en una pintura aparecen damas con ves-
tidos franceses, suelen tener cerca un coche. Como nos repiten los escritores
extranjeros, las mujeres no andaban por la calle asi vestidas. La ayudan a bajar
seflores vestidos con traje francés. Otro caballero, mds a la derecha y de es-
paldas, lleva una casaca de rayas, ejemplo de la linea recta del Neoclasicismo
que empieza a imponerse en el arte frente a las lineas curvas del rococé que
ya pas6. Un seilor montado a caballo, también de espaldas, viste casaca roja
y lleva puesto el sombrero tricornio. Su peluca es distinta, sin bolsa y con el
pelo envuelto con una cinta negra en una larga coleta, lo que quiere decir que
se trata de un militar. El grupo de mujeres frente a la puerta lleva el traje na-
cional de basquifia y mantilla, pero la moda también ha cambiado para estas
prendas: las basquifias estin mas pegadas al cuerpo, sin rastro del tontillo, y
las mantillas son mucho mas largas, algunas hasta los pies. Son las llamadas
“mantillas de toalla”

Fig. 97

Luis Paret y Alcdzar

El Jardin Botdnico desde
el Paseo del Prado,

¢. 1790

Museo Nacional del
Prado, Madrid
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No debe confundirse este traje nacional con el que trataba de impo-
ner a las damas el Discurso sobre el luxo de las sefioras y proyecto de un traje
nacional, un librito editado en la Imprenta Real en 1788. Con una actitud
muy propia del despotismo ilustrado, pretendia uniformar a las sefioras es-
panolas segun su categoria social, con trajes originales y, sobre todo, fabri-
cados con géneros nacionales. Daba tres ejemplos de vestido: “a la Espafiola’,
“a la Carolina” y “a la Borbonesa o Madrilenia”. Ademas, recomendaba a “las
Grandes de Espana [...] el vestirse la Borbonesa 6 Madrilefia de primera clase
quando salgan con basquilla y mantilla, como trage mas acomodado para este
uso’’, dando por sentado que lo iban a hacer.

El majismo

Voy a terminar este andlisis del vestido espaiiol en la época en que pin-
té Paret mencionando otra moda propia del ultimo tercio del siglo XVIII: el
gusto de las clases altas por imitar los vestidos y las actitudes del pueblo bajo
de Madrid, los majos. A los artistas y pensadores no les solia gustar retratarse
con su ropa de todos los dias. Es habitual verlos reflejados en sus cuadros con
bata (la de los hombres para estar en casa) o trajes exoticos. En su autorre-
trato de mediados de la década de 1770 [fig. 3], Luis Paret esta vestido como
un majo, eso si, con ropas de raso —a Paret le encantaba pintar telas de raso
brillante-. Sobre el cabello lleva una redecilla y en el peinado, las tipicas pa-
tillas. Se le ven las puntas del cuello de la camisa, otro detalle caracteristico,
y viste las prendas propias de este tipo: chaquetilla con las mangas resaltadas
por arriba, chaleco, calzon, panuelo al cuello y atn se adivina una faja bajo la
cintura. Sin embargo, la actitud melancdlica de Paret no es en absoluto la pose
segura y retadora de un majo, que las clases altas criticaban y admiraban al
mismo tiempo.

7. Discurso sobre el luxo de las sefioras y proyecto de un traje nacional. Madrid : Imprenta Real,
1788, pp. 47-48.
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MUSEQO DE BELLAS ARTES DE BILBAO

Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

Gentiles en un salén palaciego

17701775

Oleo sobre lienzo

Coleccién particular

[fig. 83]

Este interior decorado con cuadros dispuestos simétricamente nos da idea de
cémo eran las estancias aristocréticas de la época. La composicidn, que evoca
un escenario, muestra una fiesta en la que, en efecto, anfitriones e invitados re-
presentan como aficionados una obra teatral. Las figuras, en actitudes galantes,
vestidas lujosamente aunque con colores discretos, interpretan diferentes roles.
La reunion esta animada por un caballero, a la izquierda, que toca el virginal
mientras contempla la escena, y una dama, a la derecha, que tafe una guitarra.
En el suelo, descansa un gran enfriador de botellas. La nifia que juega con el
perro aiade un contrapunto un tanto insoélito. El tratamiento pictorico, con to-
ques rapidos de color y un habil empleo de la luz, roza la técnica impresionista.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Autorretrato en el estudio

1775-1778

Oleo sobre lienzo

Museo Nacional del Prado, Madrid

[fig. 3]

El artista aparece en actitud melancdlica en el interior de su estudio y rodea-
do de objetos: su paleta, dos bustos clasicos, libros y un cuadro, al fondo, que
muestra el naufragio de un navio. El atuendo refinado y la pose pensativa se
aiaden para lograr una escenografia con la que Paret se representa a si mismo
como intelectual. Dentro de la pintura oval a modo de ventana, otro cuadro
apaisado, encaramado a una roca, podria ser una de las vistas costeras que
pinto en esa época.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Autorretrato del pintor Luis Paret

c. 1780

Oleo sobre papel adherido a lienzo

Coleccién Abellé

[fig. 4]

Un galedn lucha contra el mar embravecido bajo un cielo gris. Los mastiles
inclinados y la mancha azul que asoma en el celaje conforman un juego de
diagonales con el personaje que imprime agitacion a la escena. Incluso la vege-
tacién desciende sinuosamente tras él. Paret, que porta un bastén de mando,
se representa a sf mismo lujosamente ataviado con tejidos de seda y terciopelo
plasmados en tonos azules con matices diferentes para cada materia, asi como
pasamanerias de hilos metélicos. Este refinamiento casi hace olvidar el drama-
tismo del suceso.
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Juan de la Cruz Cano y Olmedilla (1734-1790) a partir de los dibujos de
Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Ciudadana de Bilbao

Coleccién D. Javier Olmo Olarieta

Criada de Bilbao

Ciudadana de Bilbao

Aldeana de las cercanias de Bilbao

Jebo o Aldeano de las cercanias de Bilbao
Euskal Museoa. Bilbao. Museo Vasco

De la serie Coleccién de trajes de Esparia

1780-1783

Aguafuerte y buril

[figs. 18-21]

Esta serie de estampas de trajes regionales responde al interés institucional del
momento por mostrar una imagen renovada del pais. Sin otros precedentes,
alcanz6 inmediatamente tal éxito, incluso fuera de Espaia, que fue objeto de
copias fraudulentas. Los dibujos fueron realizados por Manuel de la Cruz,
Antonio Carnicero, Luis Paret y otros artistas menos conocidos. Juan de la
Cruz, que habia estado en Francia pensionado por la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, fue el grabador y proyect6 la obra como una colec-
cién por entregas de noventa y seis estampas agrupadas en dos volumenes.
La obra qued¢ inconclusa por la muerte de Cruz en 1790. Fueron cuatro las
estampas que Paret dedico a la indumentaria del Pais Vasco. Eligié como mo-
delos algunos tipos que debié de conocer durante su estancia en Bizkaia. Este
trabajo esta muy relacionado con sus vistas, en las que introduce personajes
que ilustran diversas clases sociales, lo que constituye un interesante docu-
mento sobre el estilo de vida del territorio en aquella época. Estampados en
tinta negra, el coloreado, cuando existe, no es original, sino que proviene de
intervenciones posteriores.

Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

Vista de Bermeo

1783

Oleo sobre cobre

Museo de Bellas Artes de Bilbao. Adquirido gracias al patrocinio de BBK
y la aportacién de los Amigos del Museo en 2017

[fig. 12]

Paret plasma en bajamar lo que hoy conocemos como el “Puerto Viejo” de la
localidad vizcaina de Bermeo, visto desde uno de sus muelles. A la izquierda,
se ve la iglesia gotica de Santa Eufemia, con la torre en construccion; en el cen-
tro, la casa-torre Ercilla; y a la derecha, Santa Maria de la Atalaya, en ruinas.
Este 6leo decord la Casita del Principe junto con otra vista de la misma loca-
lidad con borrasca. Pintado sobre cobre con un exquisito acabado, sirvi6 de
modelo para un tablero de mesa realizado con piedras duras que se conserva
en el Museo del Prado.
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Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

Maria de las Nieves Micaela Fourdinier, esposa del pintor

1783

Oleo sobre cobre

Museo Nacional del Prado, Madrid

[fig. 7]

Vestida a la moda francesa Luis XVI, con elaborada peluca y vistoso tocado
de perlas, flores y tul, la refinada mujer acciona lo que parece ser una caja de
musica. Al fondo, se ve una redoma con una flor y libros, que aluden a un am-
biente erudito. La dedicatoria en griego dice: “Luis Paret a su esposa queridi-
sima queriendo pintar en color lo hizo en el afio 1783, El virtuosismo técnico,
la descripciéon minuciosa de los detalles y la inscripcion en una lengua culta
convierten esta obra en una declaracion de las aspiraciones artisticas e intelec-
tuales del pintor, y en simbolo de estatus a través de la imagen de su esposa.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Retrato de las hijas del artista, Maria y Ludovica

1783

Oleo sobre cobre

Coleccién particular

[fig. 8]

Este retrato de las hijas del pintor forma pareja con el que dedicé a su espo-
sa. Incluso se realizaron a partir de la misma plancha de cobre. Al igual que
aquel, contiene una inscripcién, pero esta vez en latin. Las nifias, de cuatro y
dos afios respectivamente, aparecen en un escenario vegetal con un elemento
arquitectonico: la base de una columna clasica en la parte superior. La mayor
sujeta una pandereta, mientras que la pequefa juega con un perrito. Paret
emplea la misma ventana en trampantojo para formar un rico marco de flores
y telas, elementos que le permiten desplegar su virtuosismo técnico a base de
la mezcla de texturas y de los brillos chispeantes.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Vista de El Arenal de Bilbao

1783

Oleo sobre lienzo

Museo de Bellas Artes de Bilbao

[fig. 14]

Paret capta en esta pintura la luz del atardecer mediante una gama de colo-
res saturados (verde esmeralda, azul...) y efectos de claroscuro con sombras
que se deslizan por el suelo. Los destellos dorados en las hojas de los arboles
son inequivocos de su técnica. En primer plano, estibadores y comerciantes
conversan o trabajan entre fardos y animales de carga. A la derecha, el paseo
arbolado se dirige hacia la iglesia de San Nicolas, que queda oculta; al fondo,
La Sendeja, el desaparecido Palacio de Quintana y el convento de San Agustin,
que ocupaba el solar en el que actualmente estd el Ayuntamiento; a la izquier-
da, el muelle de Ripa.
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Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

Vista de Portugalete

c. 1783

Oleo sobre lienzo

Museo Cerralbo, Madrid

[fig. 15]

Este lienzo capta una vista de la costa vizcaina entre Portugalete y Santurce,
localidad que se divisa al fondo. Con el sol entre la bruma, el gran celaje ad-
quiere tonos dorados, pero es dificil precisar si la escena ocurre por la manana
o al atardecer. La accién en primer plano muestra a un grupo de elegantes ex-
cursionistas que viajan en una barca cubierta y llegan a tierra a hombros de un
mozo, mientras que una mujer les dispone un almuerzo o merienda en el suelo.

Luis Paret y Alcdzar (1746-1799)

Vista de El Arenal de Bilbao

1784

Oleo sobre tabla

The National Gallery, Londres

[fig. 13]

Paret pintd esta otra vista de El Arenal bilbaino desde un punto mas alejado
respecto a la version del Museo de Bellas Artes de Bilbao. El colorido es mas
frio, pero la longitud y direccién de las sombras indican asimismo un mo-
mento préximo al atardecer. La amplitud del celaje sobre el monte Artxanda
aproxima la composicion a las vistas del Cantabrico que realiz6é pocos afios
después. En primer término, una mujer que porta una caja sostiene una copa
de vino y se dirige a dos hombres en una escena de gran movimiento. A la
derecha, un grupo de personajes vestidos a la moda pasea. Las mujeres lucen
amplios vestidos y elaborados peinados rococo.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Desembarco en la ria

1785

Tinta y aguada gris y azul sobre papel con trazas de carboncillo
Coleccién particular

[fig. 28]

La singular pena a la derecha de la composicion, quiza una torre en ruinas so-
bre una elevacion, no permite, sin embargo, identificar el lugar plasmado por
Paret en esta vista, ubicada muy proxima al mar. Con su particular habilidad
para el dibujo, el artista parece haber detenido el tiempo en esta escena, si no
fuera por los personajes que llevan a tierra firme las mercancias del barco. El
empleo de aguada azul aporta a la obra un interesante efecto cromitico.
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Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

La ria de Bilbao por la Torre de Luchana con el desierto de los PP. Carmelitas
Descalzos

1785

Tinta y aguada gris y azul sobre papel con trazas de carboncillo
Coleccién Juan Vérez, Madrid

[fig. 27]

Este dibujo dedicado a Josef Patras, amigo del pintor, recoge una vista del
monte Rontegi y la Torre de Luchana realizada desde la margen derecha de
la ria. Al fondo se divisa el Desierto de Barakaldo. En primer plano, varios
personajes animan la escena, como habitta a hacer el artista. La fortificacion,
propiedad de los sefiores de Ayala primero y de los Velasco después, se cons-
truyé posiblemente en el siglo XIV para controlar el transito de las embarca-
ciones desde su ubicacion estratégica. Se derrib6 en 1871, por lo que esta obra
es un documento de gran valor histérico.

Manuel Salvador Carmona (1734-1820) a partir del dibujo de Luis Paret
y Alcézar (1746-1799)

Retrato de Xabier Maria de Munibe

1785

Talla dulce sobre papel

Coleccién D. Javier Olmo Olaiieta

[fig. 48]

El texto “Irurac Bat” en la filacteria, con el monograma “IB”, se refiere al triun-
virato formado por Xabier Maria de Munibe, José Maria de Eguia y Manuel
Ignacio de Altuna, quienes fundaron, en 1765, la Real Sociedad Bascongada
de Amigos del Pais, de la que Munibe fue presidente. Su efigie tiene aspecto
de relieve clasico: esta representado de perfil en un tondo rodeado de una
guirnalda de hojas de laurel y dispuesto sobre un basamento, todo ello con un
marco de ovas. Las lineas depuradas de este retrato idealizado apuntan ya al
gusto neocldsico afin a la ideologia ilustrada.

Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

Plano de planta y alzado de una fuente para la plaza de Santiago de la Villa
de Bilbao

Plano de planta y alzado de una nueva fuente para la plaza Vieja de la Villa
de Bilbao

Planos del antepecho o barandilla de la fuente de la plaza Vieja

1785

Aguada y grafito sobre papel

Bilboko Udal Artxiboa-Archivo Municipal de Bilbao

[figs. 49-50]

Estas trazas corresponden a los disefios de dos fuentes que el Consistorio bil-
baino encarg6 a Paret. El bello dibujo de la ubicada en la plaza de Santiago
muestra la pila con forma de cruz en el centro, de la cual se eleva un pilar
con los angulos almohadillados y en cuyas caras se disponen cuatro placas de
marmol blanco. Estas se adornan con unos medallones coronados, que no lle-
garon a realizarse, enmarcados por guirnaldas. El conjunto esta rematado por
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una urna decorada asimismo con guirnaldas. La segunda fuente se proyecto
para suministrar agua potable a la ciudadania y a los navios que atracaban en
los muelles cercanos al puente de San Antén. Como se observa en los trazados
del antepecho y de la barandilla del puente, debia ir adosada a la entrada, pero
a principios del siglo XX se traslado a la plazuela de los Santos Juanes. En la
traza de la fuente, el conjunto se remata con una escultura que representa un
amorcillo y un medallén con el escudo de Bilbao, pero esto se sustituyd por
un remate en forma de pifia. En la placa de marmol blanco, ornamentada con
una guirnalda de bronce, se lee: “REINANDO CARLOS III. LA N. VILLA DE
BILBAO POR EL BIEN PUBLICO ANO MDCCLXXXV”. El proyecto de Pa-
ret se materializd bajo la direccién de los maestros Juan de Iturburu e Ignacio
de Albiz. La ejecucion corri6 a cargo de los canteros de Azkoitia Ignacio de
Artamendi, José de Iparraguirre y Juan Francisco de Lapazaran, que emplea-
ron marmol de Erefio. Los elementos de bronce los realizo el platero José de
Ballerna. Estos disefios de Paret reflejan ya el estilo neoclasico y evidencian su
gusto refinado y su habilidad como tracista.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Escena de aldeanos (fragmento de Vista de Fuenterrabia)

Vista de Fuenterrabia (fragmento)

1786

Oleo sobre lienzo

Museo de Bellas Artes de Bilbao. Donacién de don Placido Arango en
1996 (Escena de aldeanos)

[figs. 56-57]

Durante la exposicion dedicada a Paret en el Museo de Bellas Artes de Bilbao
en 1991-1992, pudo comprobarse que estos dos fragmentos formaron en ori-
gen una unica obra. Pudo ser la que en 1845 se subasté en Nueva Jersey con
parte de los fondos de José Bonaparte, pues la atribucion y descripcion en el
catalogo encajan. Las medidas indicadas entonces corresponden, sin embargo,
con las de la serie de los puertos del Cantdbrico, encargada a Paret por Carlos
III el 4 de julio de 1786. Esto indicaria que, ademds de seccionarse en dos, se
elimind parte de lo que seria un amplio celaje en orden a obtener composi-
ciones que funcionaran correctamente por separado. El museo adquirié Vista
de Fuenterrabia en 1986 y Escena de aldeanos fue donada por un coleccionis-
ta particular tras este descubrimiento. El conjunto se sitiia en el camino de
Irun a Hondarribia, en el barrio de Amute, y al fondo se ven las marismas de
Txingudi y la ciudad amurallada. El colorido y la pincelada delicada y habil,
asi como la idealizacidn de las figuras, son rasgos caracteristicos del lenguaje
plastico de Paret.

José Antonio Jimeno (1757-1818) a partir del dibujo de Luis Paret y Alcd-
zar (1746-1799)

La desgracia imprevista y la felicidad inesperada

1795-1799

Talla dulce sobre papel

Coleccién D. Ddmaso Escudero

[fig. 52]
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Esta estampa relata las labores de recuperacion de las mercancias sumergidas
tras el naufragio, en 1786, del San Pedro de Alcdntara cerca de Lisboa, en las
rocas de Peniche. Transportaba desde Lima hasta Cadiz un valioso tesoro de
oro, plata y cobre de las minas peruanas, asi como ceramica, plantas y otros
géneros exoticos. En el suceso perecieron 152 de sus mas de cuatrocientos
tripulantes. Francisco Javier Mufioz Goossens, capitan de navio de Cadiz -su
familia, procedente de Flandes, poseia un palacio en Deusto-, dirigi6 durante
cinco meses estos trabajos en los que participaron incluso buzos, como puede
apreciarse en la parte inferior de la composicion.

Juan Moreno Tejada (1739-1805) a partir del dibujo de Luis Paret y Alca-
zar (1746-1799)

Emblema para el libro Ordenanzas de la Ilustre Universidad y Casa de
Contratacién de la Villa de Bilbao

1796

Biblioteca del Museo de Bellas Artes de Bilbao

[fig. 22]

Plancha de cobre para el libro Ordenanzas de la Ilustre Universidad y Casa
de Contratacién de la Villa de Bilbao

Coleccién D. Jesus M° Santiago

Las ordenanzas de la Casa de Contratacion de Bilbao consistian en una serie
de normas que regulaban las relaciones mercantiles y las acciones judiciales
ante el Tribunal del Consulado. Debian ser confirmadas por el rey de Castilla.
El emblema dibujado por Paret se compone de un pedestal con la imagen de
un navio enmarcada por guirnaldas de hojas. En la ctspide, una mujer porta
un ancla, y en el suelo se disponen un globo terraqueo, una brajula y una carta
de la costa del Cantabrico, elementos que aluden a la navegacién. Ademas,
aparecen estandartes con escudos de Espaia, lanzas y cafiones. Todo esto se
reine en un conjunto inspirado en los trofeos militares de la Antigiiedad cla-
sica, que el artista debié de conocer en Roma. La plancha de cobre grabada
que sirvio para la estampacion se conserva en un excelente estado, lo que no
suele ser habitual.

Juan Moreno Tejada (1739-1805) a partir del dibujo de Luis Paret y Alcd-
zar (1746-1799)

Escudo de Espaiia y sello de armas del Consulado de Bilbao

c. 1796

Talla dulce sobre papel

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid. Archivo-Biblio-
teca

[fig. 23]

Titulo de pilotin expedido por el Consulado de Bilbao a favor de Juan
Antonio de Ugarriza. Extendido sobre un formulario impreso por Juan
Moreno Tejada (1739-1805) a partir del dibujo de Luis Paret y Alcdzar
(1746-1799)

c. 1796
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Talla dulce sobre papel

Bilboko Udal Artxiboa-Archivo Municipal de Bilbao

Un formulario utilizado por la Escuela de Nautica de Bilbao para emitir cer-
tificaciones contiene un sello estampado con el escudo de Espana y el sello de
armas del Consulado de Bilbao, que descansan sobre fardos y cajas de mer-
cancia. Esto, junto con el barril, el ancla y la brujula, o el joven marinero que
sostiene un cuadrante, alude al comercio maritimo. “Plus Ultra” (mas alld) es
el emblema de Espaiia, empleado para animar a traspasar el estrecho de Gi-
braltar, lugar donde Hércules, segun la mitologia griega, levanté dos columnas
para indicar el final de la Tierra. El titulo de pilotin era concedido por el Con-
sulado y habilitaba la navegacion a América.

Libro de bautismos de la iglesia de San Antén Abad, Bilbao, 1776-1793
Archivo Histérico Eclesidstico de Bizkaia, Derio

El Libro de bautismos de la iglesia de San Antonio Abad correspondiente al
periodo 1776-1793 recoge el nacimiento y el bautismo de las dos hijas de Pa-
ret. Esto indica que la familia vivia en una de las Siete Calles, posiblemente
cerca de la plaza donde se ubicaba el antiguo Consistorio de la Villa y ahora
estd el Mercado de la Ribera. La anotacion referente a la hija mayor figura en
la pagina 152 y la de la menor, en la 185.

MUSEQO DE ARTE SACRO

Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

Diserio de un monumento de Semana Santa para la iglesia de Santiago
1780

Lapiz, pluma y aguada de tinta china a pincel sobre papel verjurado
Coleccién D. José Ignacio Saldaia

[fig. 45]

Recibo de Luis Paret del cobro de 12.055 reales por la construccién del
Monumento de Semana Santa de la iglesia de Santiago de Bilbao en el
17 de noviembre de 1780

Archivo Histérico Eclesidstico de Bizkaia, Derio

El monumento de Semana Santa de la iglesia de Santiago (Bilbao) consistia en
un gran lienzo de mds de 10 metros de altura que se montaba y desmontaba
cada afo al llegar la fecha. Tras él se ocultaba el Santisimo -Cristo represen-
tado en la hostia— desde el Jueves Santo hasta el Domingo de Resurreccion.
Aunque con escenografia barroca, Paret recurre aqui a motivos ya neoclasi-
cos, como la cancela y los jarrones del primer término. Sabemos que el mo-
numento se construyo y se utilizo, pero, como es habitual en las arquitecturas
efimeras, no se ha conservado.

Juan Antonio Salvador Carmona (1740-1805) a partir del dibujo de Luis
Paret y Alcazar (1746-1799)

Nuestra Serora de Begoria
1782
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Talla dulce sobre papel

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Calcografia Nacional,
Madrid

[fig. 65]

La devocioén a la amatxu de Begona ha generado a lo largo del tiempo abun-
dantes obras de arte con su imagen: pinturas, esculturas, piezas orfebres... y
también grabados. Esta parte de un dibujo de Paret y fue estampada por Juan
Antonio Salvador Carmona, miembro de una destacada familia de artistas. La
Virgen, ataviada con manto, esta sobre un pedestal y se rodea de una corte de
angeles. La escena se enmarca en una arquitectura neocldsica, con columnas
que la flanquean y cortinajes recogidos, todo ello aderezado con laureas, flores
y hojas.

Luis Paret y Alcdzar (1746-1799)

El Divino Pastor

1782

Oleo sobre tabla

Museo de Bellas Artes de Bilbao

[fig. 11]

Vemos aqui a Cristo en pie junto a dos ovejas, como Divino Pastor. Muestra
un gesto manso y un ademan de quietud, que una vez mas ilustran los gustos
mas serenos y los ritmos menos agitados del Neoclasicismo que iba llegando.
La pintura se realiz6 sobre una tabla convexa, pues se trataba de la puerta para
el tabernaculo o sagrario de la iglesia de San Anton, en Bilbao. Esto, sin duda,
supondria un condicionante espacial y compositivo para Paret.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Trazas para el altar mayor de la iglesia de Santiago, Bilbao

c. 1782-1786

Ldpiz, pluma y aguadas de tinta china, verde y amarilla a pincel sobre
papel verjurado agarbanzado

BBK Fundacién Bancaria

[fig. 61]

La iglesia de Santiago de Bilbao contaba con un retablo del siglo XVI, pero
parece que ya en tiempos de Paret estaba muy deteriorado. De hecho, se des-
montaria en 1805. Seguramente pensando en sustituir aquel mueble, Paret
disefid este nuevo retablo, en una linea sobria y depurada, como correspondia
a los axiomas del Neoclasicismo. No llego a construirse, aunque si el de Nues-
tra Sefiora de la Concepcion, en la misma iglesia, realizado en 1786, del que
Jovellanos diria que era “de buenos marmoles [...] y muy lindo”.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Martirio de Santa Lucia

1784

Oleo sobre lienzo

Iglesia de la Asuncién de Nuestra Sefiora de Larrabetzu, Bizkaia. Museo
de Arte Sacro, Bilbao

[fig. 54]
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La cristiana Lucia de Siracusa fue martirizada para obligarla a adorar a dioses
paganos, pero ella se mantuvo firme, sin sufrir daos por las torturas. Incluso
le arrancaron los ojos —los vemos en una bandeja en el suelo-, pero volvieron
a surgirle otros. Finalmente fue decapitada a espada, momento que plasma
Paret. La estudiada composicién dirige la mirada hacia la protagonista, flan-
queada por varios personajes cuyos cuerpos curvados actian casi a modo de
paréntesis. Ademas, las figuras a la izquierda y el tronco a la derecha la en-
marcan en una diagonal. Todo ello es reforzado por el vibrante cromatismo,
especialmente destacado en los ropajes de la santa.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Triunfo del Amor sobre la Guerra [I]

1784

Oleo sobre lienzo

Museo de Bellas Artes de Bilbao. Donacién de doiia Alicia Koplowitz
Romero de Juseu en 2018

[fig. 58]

Este luneto y su pendant debieron de ubicarse a modo de sobrepuertas en
un interior elegante, como ornamentacién. Conforman un ciclo dedicado al
Amor, personificado en Cupido, que aparece aqui dispuesto a lanzar una fle-
cha atravesada por tres rosas, simbolo de Venus. El carcaj con las fechas es
también un elemento iconografico asociado a la representacion del Amor. El
fondo, decorado con rosetones de gusto neoclasico, pretende evocar un espa-
cio abovedado, de cuyo arco cuelga una rica guirnalda floral. Todo ello com-
pone una especie de trampantojo.

Luis Paret y Alcézar (1746-1799)

Triunfo del Amor sobre la Guerra [11]

1784

Oleo sobre lienzo

Museo de Bellas Artes de Bilbao

[fig. 59]

Este luneto, al igual que su pareja, presenta una rica iconografia. Cupido apa-
rece recostado, victorioso, rodeado de elementos referidos a la guerra y que se
asocian al dios Marte: un yelmo con una pluma y un escudo con un anagra-
ma. Ademads, sostiene una corona de laurel que alude tanto al Triunfo como
al Amor. La escenografia, semejante a la de la obra que inicia el ciclo, incluye
una paloma besando a Cupido y otra portando una rama de olivo, simbolo de
paz tras la victoria.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

El sacerdote Zacarias

c. 1785-1786

Ldpiz, pluma y aguada de tinta china a pincel sobre papel verjurado

Coleccién Artur Ramén, Barcelona

[fig. 31]

Luis Paret realiz6 dos lienzos de gran formato para la capilla de San Juan del

Ramo en la iglesia de Santa Maria de Viana (Navarra). Uno de ellos represen- 2 24



ta la aparicion del arcangel Gabriel a Zacarias, padre de San Juan Bautista.
Vemos el boceto del detalle del sacerdote, representado en el instante en que
recibe la noticia de que su mujer estd embarazada de un nino al que llamaran
Juan. Viste efod de oro, propio de los sacerdotes judios, y un lujoso pectoral.
Sobre la frente luce la inscripcion en hebreo “Santidad a Yahvé”

Luis Paret y Alcdzar (1746-1799)

La Virgen Maria con el Nirio y Santiago el Mayor

1786

Oleo sobre lienzo

Museo de Bellas Artes de Bilbao

[fig. 51]

Luis Paret se encargo6 de realizar los adornos para la capilla del Ayuntamiento
de Bilbao. Para este mismo espacio pintd también este cuadro en el que plas-
mo6 la escena en la que la Virgen y el Niflo se aparecen al apéstol Santiago. La
pintura hace gala de un admirable manejo del dibujo, que se define con preci-
sién sobre un fondo mucho mas difuminado. Con un magnifico cromatismo,
queda patente, ademas, el gusto de Paret por el detalle y el preciosismo en
elementos como las flores, el cortinaje o la silla de Maria.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Virgen con Nirio

1786

Oleo sobre cobre

Coleccién Abellé

[fig. en p. 105]

La representacion de la Virgen con el Nifio ha conocido multiples formas a lo
largo de la historia: la clasica Andra Mari romanica, el agitado modelo propio
del Barroco o el mas sereno del Neoclasicismo son algunas de ellas. En este
caso, Paret mantiene la paleta cromatica del rococéd —con el azul que tanto le
gustaba utilizar—, la pincelada delicada y los difuminados, que le sirven para
evocar la estética francesa. Sin embargo, la composiciéon mas sosegada, plas-
mando un momento de intimidad y cercania entre Madre e Hijo, parece acer-
car la obra a los modelos clasicos.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799)

Planos de una idea para el adorno del Ayuntamiento de la Villa de Bilbao

c. 1786

Acuarela y grafito sobre papel

Bilboko Udal Artxiboa-Archivo Municipal de Bilbao

[fig. en p. 232]

Como todo edificio publico, el Consistorio bilbaino tenia una capilla. Para
redecorarla se buscé al afamado artista, que figuraba como “académico de
mérito de la Real Academia de San Fernando”. Paret realiz6 una propuesta ple-
namente neoclasica, con escasa concesion al recargamiento en lo decorativo:
perfiles a base de guirnaldas y grecas que definen paneles lisos, posiblemente
destinados a pinturas. Solo las patas y ménsulas de los altares nos evocan atn
el mundo rococo.
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Juan Pascual de Mena (1707-1784). Atribucién

Cabeza de San Juan Bautista

1754-1756

Madera tallada y policromada

Iglesia de Santa Maria de Begoiia. Museo de Arte Sacro, Bilbao

[fig. 63]

San Juan Bautista suele ser representado bautizando a Cristo o como anaco-
reta en el desierto. Sin embargo, no faltan las imagenes un tanto escabrosas
sobre su martirio, como esta; una iconografia que gané protagonismo en el
Barroco, tan propenso a lo apasionado y visceral. La talla muestra un detalla-
do estudio anatémico lleno de patetismo y realismo, que revela al gran artifice
que fue Juan Pascual de Mena, afincado en Bilbao entre 1754 y 1756, mientras
realizaba las esculturas de la iglesia de San Nicolas.

Antonio Carnicero Mancio (1748-1814)

Inmaculada Concepcién

1769

Oleo sobre lienzo

Iglesia de la Degollacién de San Juan Bautista de Molinar, Gordexola,
Bizkaia. Museo de Arte Sacro, Bilbao

[fig. en p. 233]

Antonio Carnicero fue pintor de cdmara de los reyes Carlos IV y José I, pero,
ademds de sus compromisos reales, atendié la tematica religiosa en nume-
rosas obras. En este caso, representd, siguiendo modelos del siglo XVII, una
Inmaculada cargada de simbolismo; por un lado, en los elementos que la ro-
dean, alusivos al Apocalipsis (estrellas, lirios, un dragén...), que nos remiten a
los gozos de Maria, a su virginidad y al triunfo sobre el mal; por otro, en el uso
de los colores (blanco de pureza, azul de Reina y de verdad...).

Estanislao de Asurduy Urquijo (1733-1787)

Dibujo de una lémpara para la iglesia de Santiago, Bilbao

1770

Tinta sobre papel

Coleccién D. Javier Olmo Olaiieta

[fig. 74]

Aunque habitualmente eran los plateros los que se ocupaban del disefio de las
piezas, esta lampara para la iglesia de Santiago fue trazada por el pintor Esta-
nislao de Asurduy. Debian de ser varias (la leyenda se refiere a ellas en plural),
pero lamentablemente ninguna se ha conservado. Vemos que predominan las
formas rococd, como las “ces” y los vegetales, pues los modelos neoclasicos y
su ornato tardaron en calar en los obradores locales, anclados durante afios en
los esquemas barrocos.
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Mariano Garin Sanz (1750-1807)

Diserio del viril para la custodia de la iglesia de Santiago, Bilbao

177

Tinta y acuarela sobre papel

Bizkaiko Foru Aldundia / Diputacién Foral de Bizkaia

[fig. 78]

El proceso de elaboracion de una obra de plateria comenzaba con la acepta-
cién de su diseflo sobre papel por parte del cliente. En el contrato entre este y
el platero se solia hacer mencion a esa traza o disefio, que el escribano daba fe
que se habia presentado. Pero el platero se quedaba con el dibujo y es por esto
que muy pocos han llegado hasta nuestros dias. Esta traza del viril para la cus-
todia de la iglesia de Santiago es una brillante excepcion, que cuenta, ademas,
con el valor afiadido de corresponder a una obra que se conserva.

Mariano Garin Sanz (1750-1807)

Viril para la custodia de la iglesia de Santiago, Bilbao

1774

Plata en su color y sobredorada y piedras preciosas

Catedral de Santiago. Museo de Arte Sacro, Bilbao

[fig. 77]

Este rico viril fue creado para rematar una custodia del siglo XVII de la iglesia
de Santiago. Pudo hacerse gracias a un importante legado de dinero y alha-
jas dejado en 1756 por la viuda de un comerciante, pero hasta 1771 no dio
comienzo su construccion, de la que se hizo cargo Mariano Garin, miembro
de una importante familia de plateros bilbaina. El coste de la obra ascendio a
nada menos que 25.000 reales. Tras algunos avatares, como una explosion en
el obrador que costo la vida al padre de Mariano, también platero, el viril se
concluy6 en 1774.

José Gualba (£?-1783)

Capa pluvial y casulla

1775

Raso blanco, oro, plata y sedas de colores

Iglesia de la Asuncién de Nuestra Sefiora, Lekeitio, Bizkaia

[fig. 80]

Durante la segunda mitad del siglo XVIII los centros de produccién textil
mads destacados de Espaia estaban fuera de Madrid: Valencia, especializada
en el trabajo en seda; Toledo, donde el taller de los Medrano se convertiria en
Real Fabrica; o Zaragoza, de donde salieron magnificas obras bordadas como
estas realizadas por José Gualba, uno de los grandes artistas del momento. La
riqueza de los materiales pone de manifiesto el gusto por la suntuosidad en los
textiles religiosos. Estas piezas estarian destinadas a la celebraciéon del Corpus
Christi, una de las mas importantes en el ciclo liturgico.

Juan de Iturburu (1724-1796)

Silla del patrén

1775

Madera tallada, dorada y policromada
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Iglesia de San Martin de Arteaga, Zamudio, Bizkaia. Museo de Arte Sa-
cro, Bilbao

[fig. 71]

En Bizkaia algunas iglesias eran “de patronato™ un particular cobraba los
diezmos y a cambio se comprometia a mantener el templo. El patrén tenia un
asiento especial, separado de los demas y mas cercano al altar (a Dios). Este
es el de los Zamudio. Fue realizado por el maestro cantero y ebanista Juan de
Iturburu, que se muestra buen conocedor de las formas rococé a la francesa.
Iturburu coincidiria con Paret en diversos trabajos, como cuando dirigi6 la
realizacion de las fuentes disefiadas por el madrilefio para el Ayuntamiento
de Bilbao.

José Ignacio de Urrutia Chopitea (1750-1783)

Proyecto de silleria y taberndculo para la iglesia de Zenarruza

1782

Tinta china y aguada sobre papel

Bizkaiko Foru Aldundia / Diputacién Foral de Bizkaia

[fig. 66]

La arquitectura neoclasica se impuso en Bizkaia sin miramientos, barriendo
los modelos y formas de produccién locales anclados en el Barroco y los ta-
lleres gremiales. Con el apoyo de la Academia de San Fernando y la Real So-
ciedad Bascongada de Amigos del Pais, se implant6 una arquitectura sobria
y funcional, disefiada por artistas formados académicamente y no en la tra-
dicion del taller. Buen ejemplo de ello es este temprano proyecto plenamente
neoclasico, tanto en su disefio como en sus sobrias formas. Por cierto, que su
autor fallecié durante las obras de ejecucidn a los treinta y tres afios.

Juan Bautista Mendizabal Il (1753-1824)

Piedad

1783

Madera tallada y policromada

Iglesia de Santo Tomds, Arratzu, Bizkaia

[fig. 68]

Procedente de una familia de escultores guipuzcoanos, Juan Bautista Men-
dizabal II, apodado “el maestro santero de Eibar”, trabajé también en Alava
y Bizkaia. Para la parroquia de Arratzu realizé esta Piedad, que fue colocada
en el retablo diseiado por el arquitecto Juan Ignacio de Urquiza pocos anos
antes. La talla muestra una magnifica labor de modelado, con formas rotundas
pero suaves, contrastando la expresividad de Maria con el rictus mas sereno
del Hijo, que deja caer todo su cuerpo sobre el regazo de la Madre.

Isidro Carnicero Leguina (1736-1804)

Virgen del Rosario

1784

Madera tallada y policromada

Iglesia de la Degollacién de San Juan Bautista de Molinar, Gordexolq,
Bizkaia

[fig. en p. 233]
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Isidro Carnicero procedia de una destacada estirpe de artistas. Su formacion
se inicio en el taller familiar y se complet6é en Roma. En esta obra, que coinci-
de en la misma iglesia con la Inmaculada de su hermanastro Antonio, llama
la atencion la policromia de la tunica de la Virgen, en plata corlada (barniz
coloreado sobre laminas de plata, para aprovechar el reflejo del fondo). No
obstante, no fue él quien la aplico, ya que, segiin nos indica una inscripcion,
“Ysidro Carnicero Legina la hizo y pint6 las carnes”.

Domingo Ignacio Conde Biquendi (1751-c. 1808)

Cdliz

1784

Plata sobredorada

Iglesia de los Santos Juanes, Bilbao

[fig. 79]

Domingo Conde fue subvencionado por la Real Sociedad Bascongada de
Amigos del Pais para formarse en Madrid. Alli llegé a trabajar en la Real Es-
cuela de Plateria Martinez, en cuyos talleres fue asumiendo las novedades del
Neoclasicismo. Vemos como atin perviven los postulados del ultimo rococé
en este céliz, en su perfil sinuoso y en la decoraciéon de hojas y querubines con-
cretamente, aunque empiezan a asomar otros motivos como laureas, cintas
o sartas de bolas que delatan la llegada del nuevo estilo. La pieza, por cierto,
guarda bastantes similitudes con otra disefiada por Paret.

229



Museo de Bellas Artes de Bilbao







Museo de Arte Sacro

2352






Edicion
Bilboko Arte Ederren Museoa
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Textos

Maria Jesus Cava Mesa
Raquel Cilla Lépez

Javier Gonzdalez de Durana
Amelia Leira Sdnchez
Alejandro Martinez
Manuela B. Mena Marqués
José Luis Merino Gorospe
Javier Novo Gonzalez
Aingeru Zabala Uriarte
Julen Zorrozua Santisteban

Disefio y maquetacion
Maite Zabaleta Nerecdn
Renata Laszczak

Estos textos se publican bajo licencia Creative Commons del tipo reconoci-
miento-no comercial-sin obra derivada (by-nc-nd) 4.0 international. Pue-
den, por tanto, ser distribuidos, copiados y reproducidos (sin alteraciones en
su contenido), siempre con fines docentes o de investigacion, y reconociendo
su autoria y procedencia. No esta permitido su uso comercial. Las condi-
ciones de esta licencia pueden consultarse en: https://creativecommons.org/
licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es

(@0

No estan permitidos el uso y la reproduccién de las imagenes salvo autoriza-
cién expresa por parte de los propietarios de las fotografias y/o de los dere-
chos de autor de las obras.

Créditos fotograficos

© Aargauer Kunsthaus: fig. 6

© Angel Gémez Lozano: fig. 69

© Archivo Cartografico y de Estudios Geograficos del Centro Geografico del
Ejército: fig. 43

© Archivo Histdrico Foral de Bizkaia: figs. 49, 50, 73, 78

© Archivo Municipal de Pamplona. Fondo Ayuntamiento: fig. 32

© BBK Fundacién Bancaria: fig. 61

© Biblioteca Nacional de Espana: fig. 26

© Bibliothéque nationale de France: fig. 87, 92

© Bilboko Arte Ederren Museoa-Museo de Bellas Artes de Bilbao: figs. 11,
12, 14, 22, 31, 34, 45, 51, 56-59, 63, 66, 68, 74, 79, 80, 85, 86, 89

254


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es

© Coleccion Abelld. Fotogratia Joaquin Cortés: fig. 4; fig. en p. 105 (arriba)
© Coleccion D. Damaso Escudero: fig. 52

© Coleccidén Juan Varez, Madrid: fig. 27

© Coleccion particular de la familia Gortazar: fig. 47

© Euskal Museoa. Bilbao. Museo Vasco: figs. 18-21, 75

© Jesus Muiiiz Petralanda: figs. 64, 67

© Joaquin Cortés: fig. 94

© Julen Zorrozua: figs. 62, 70

© Museo Arte Sacro, Bilbao-Eleiz Museoa. Bizkaia: figs. 54, 63, 71, 72, 77
© Museo Cerralbo, Madrid. Fotografia: José Luis Municio Garcia: fig. 15
© Museo de San Juan de Puerto Rico / Johnny Betancourt: fig. 1

© Museo Lazaro Galdiano: figs. 93, 96

© Museo Nacional de Escultura. Fotografia: Javier Muiioz, Paz Pastor.
CE0784: fig. 81

© Museo Nacional del Prado: figs. 2, 3, 7, 82, 84, 90, 91, 95, 97. Archivo foto-
grafico: figs. 60, 95

© National Trust: fig. 16

© Nationalmuseum (Estocolmo): fig. 46

© Palacio Arzobispal Arquididcesis de San Juan de Puerto Rico: fig. 44

© Patrimonio Nacional. 10076010-DG058778: fig. 17

© Raquel Cilla Lopez: fig. 77

© Real Academia de Bellas Artes de San Fernando: figs. 9, 23-25, 65

© The National Gallery, London: fig. 88, reflectografia en p. 100

© The Robert Mapplethorpe Foundation. Used by permission: fig. 53

ISSN: 2695-4745

259



