Los Alimentos de Espaiia en la Pintura |
Bodegones de LUIS MELENDEZ '

. ]uarl J Luna







Los Alimentos de Espaiia en la Pintura

Bodegones de LUIS MELENDEZ

Juan J. Luna

| AN )
MERCASA
(TT 111



Indice

5
Bodegones de Espafia

ROBERTO DORADO
Presidente de MERCASA

-
Naturaleza Viva

JOSE MARIA LUZON NOGUE
Director General del Museo del Prado

9

Introduccion

17
Spanish Foodstuffs. Luis Meléndez s Still Lifes

21
Representacion de los Alimentos en el Arte

29
Luis Meléndez, Vida y Obra

41
Principios Estéticos de Luis Meléndez

57
Los Bodegones de Luis Meléndez

180
Indice de Cuadros

183
Abreviaturas

185
Bibliografia

192
Exposiciones



Bodegones de Espaiia

Una de las expresiones que mejor transmiten la bistoria de los pueblos es, sin duda, aquélla que se refleja
a través de la pintura, como una sucesion de instantes vivos, suspendidos en el tiempo gracias al pincel de los
artistas, que nos permiten conocer, a través de obras tinicas e irrepetibles, cual ba sido la evolucién de la sociedad.

Este principio general, que puede aplicarse a cualquier tipo de pintura y de época bistérica, resulta
especialmente significativo cuando nos referimos en concreto a una bintura muy especifica y singular, que
constitiye en si misma un subgénero propio: la que se ba dado en llamar —siguiendo la terminologia francesa—
“naturaleza muerta’, y que en Esparia adopté el nombre mds castizo de “bodegones”.

En los museos de todo el mundo podemos encontrar magnificas muestras de este subgénero, que 1uvo su
mayor esplendor en el siglo XVII y cuyas obras mds conocidas Y apreciadas responden al modelo de composiciones
propias de la mejor pintura flamenca, en las que los alimentos aparecen rodeados, como norma habitual, por una
abundante exbuberancia de adornos y oropeles.

Dentro de este mismo “arte del bodegén” se incluyen también, sin embargo, pintores mucho mds proximos a la
bistoria de la alimentacion en Espana, a la realidad desnuda Y cotidiana de la comida como simbolo perfecto de
la sociedad que se esconde, en cada época, detrds de los alimentos reflefados en los cuadtos.

Este es el caso de Luis Meléndez, un pintor espariol que realiz6 la mayor parte de su obra en la segunda mitad
del siglo XVIII, y una de cuyas mejores muestras estd constituida por la coleccién de bodegones que reflejan —con
sencillez, desnudez y perfeccion— los alimentos de Espania en su tiempo, como una materia prima que, salvando
las distancias, es muy similar a la que encontramos en la actualidad.

Atendiendo a estos criterios, MERCASA ha reunido en un libro, por primera vez con esta extension, la mayor
parte de los bodegones de Luis Meléndez. Una tarea que solo era posible con la colaboracién del Museo del Prado
—en el que se encuentra la mayor parte de la obra de este autor- Y cuyo resullado constituye, ademds de un

evidente placer estético, un catdlogo bistérico de los alimentos de Espana.

ROBERTO DORADO
Presidente de MERCASA



Naturaleza Viva

WUn nuevo libro sobre Luis Meléndez, el gran pintor de bodegones de siglo XVIII espaisiol, no es un libro mds,

aun cuando podamos creer que reincide en un asunto ya conocido, de acuerdo con las investigaciones iniciadas
hace mds de un tercio de siglo por Eleanor Tufts y proseguidas anos después por juan J. Luna, autor este tltimo del
presente volumen.

Es de destacar que recoge las mas recientes investigaciones acerca del pintor, descubre lienzos inéditos y revisa
otros, a la luz de ideas renovadas, y, ademds, se inscribe en la creciente moda de analizar Y resaltar la naturaleza
mueria, expresion de origen francés que agrupa a los ‘floreros”, los “bodegones”, y los cuadros de asuntos
similares, aunque no idénticos, que, describiendo sujetos inanimados, no pueden clasificarse dentro de las dos
especialidades mencionadas con palabras de honda raigambre bispana.

Homébres prebisioricos, egipcios o griegos gustaron de la descripcion de asuntos que, para los primeros, eran la
base del sustento cotidiano y, para los otros, suponian un elemento cultural mads, bien en forma de ofrenda fijada
para la eternidad en los muros de una tumba, bien como alarde brillante de Dbreciosismo técnico, amigo de
confundir incluso a los propios seres vivos. Mds tarde, las ruinas de Herculano y Pompeya evidenciaron el interés
de los romanos bacia formulas decorativas bastante proximas al modo en que ahora concebimos el amplio
espectro de la naturaleza muerta,

Ywalga el recuerdo del mundo del siglo I de nuestra Era, sepultado en las inmediaciones de la actual Ndpoles
por las lavas y cenizas del Vesubio para recordarnos que fue alli, Junto al Mediterraneo, en el corazon de la sede
del viejo virreinato de los monarcas esparioles, donde nacio, en 1716, Luis Meléndez, protagonista absoluto de las
paginas, textos y fotografias que configuran este libro. Recordemos pues al pintor y deleitémonos con sus arractivas
imdgenes, plenas de vida, en la medida en que la mirada las contempla experimentando la satisfaccion que su

Jfuerza expresiva transmite hoy como ayer.

Meléndez es un artista que en los ultimos arnios ba sido objeto de singular atencion por parte de los
coleccionistas y los museos de todo el mundo. Este libro presenta de manera espléndida la calidad de una obra que
se aprecia mds cuando tenemos ocasion de verla en su conjunto y permite conocer, sobre todo, la magnifica serie

que se conserva en el Museo del Prado.

JOSE MARIA LUZON NOGUE

Director General del Museo del Prado



Introduccion

En estos ltimos ahos se ha producido la recuperacion definitiva de uno de los grandes
pintores de la época de Carlos III, con cuyo reinado coincide plenamente su produccion
mas conocida: Luis Meléndez (1716-1780), el bodegonista por excelencia de la Espana del
siglo XVIIL. Incluso cabria afadir que merced al mecenazgo o, cuando menos, a la atencién
del principe de Asturias, mas tarde Carlos IV, y de su esposa, Maria Luisa de Parma, el pin-
tor se dedicO a realizar casi exclusivamente bode-

gones, segln se desprende del anilisis de los

documentos existentes (1). Aunque este libro, Luis Meléndez. “Autorretrato”.
Museo del Louvre, Paris

por causa de las logicas limitaciones de espacio,
debidas a su caricter general, no pretende llevar
a cabo el catilogo razonado de la produccion
del autor y, en consecuencia, no debe dedicarse
a la critica de todo lo que se ha escrito sobre el
pintor en el corto lapso de tiempo que media
entre el segundo centenario de su muerte y
nuestros dias, propicia por razén natural una
breve recapitulacién de tan interesante caudal
cientifico, muy necesaria, por otra parte, para
dejar afirmadas algunas cuestiones que merecen
ser tenidas en cuenta.

En 1980 tuvo lugar el segundo centenario
de su muerte, considerandole ya como uno de
los pintores espafioles de naturaleza muerta
mas sugestivos de la historia; se conmemord
con una conferencia pronunciada por el propio
Museo del Prado (2) que entraiiaba una prome-
sa, anunciada en su prélogo: reunir una exposi-
cion con las obras més prestigiosas de su mano,

que son las conservadas en gran parte en la

pinacoteca madrilefia.



La obra de Meléndez conocida hasta entonces la componian alrededor del centenar de
bodegones, un “Autorretrato” (Museo del Louvre) absolutamente genial, otros retratos,
algunos cuadros de tema religioso y miniaturas en los libros de coro de la Capilla del
Palacio Real de Madrid. El primer apartado es el que le ha dado fama, sus portentosas
naturalezas muertas, de las que el Prado posee la serie mas numerosa y el resto se lo repar-
ten museos y colecciones privadas de Europa y América.

Curiosamente, el estudio profundo y decidido de su produccién no ha tenido lugar
hasta la fecha reciente en que E. Tufts publicd su tesis doctoral sobre el tema (3), conti-
nuada por varios articulos posteriores (4). Hasta entonces los trabajos habian sido de ini-
ciacién y parciales (5), algunos producto de exposiciones dedicadas a la naturaleza muerta
y otros motivados por el interés que su ejecutoria, amplia y personalisima, suscitaba entre
los investigadores de la historia del arte. Es indudable que el soberbio “Autorretrato”, con-
servado en el Museo del Louvre (6), atrajo la atencién de mds de un historiador, como
Rouchés (7) o Sanchez Cantdn (8), e igualmente las miniaturas fueron estudiadas por
Paulina Junquera (9); pero fueron sus naturalezas muertas las que han cimentado su fama.
Iniciada su revisién por Cavestany (10) y Lafuente Ferrari (11), ésta siguié preocupando a
Martin Soria (12), Georges de Lastic (13), Charles Sterling (14)

o Lopez-Rey (15) entre otros, cada uno de los cuales aportd

Luis Meléndez. “Retrato de desconocido”.
Museo de Bellas Artes. Coleccion Pedro Masaveu. Oviedo.

su personal visién de lo que el autor representaba. Segan
Sanchez Cantén (16) la fama internacional de Meléndez crecid
con la interesante exposiciéon dedicada al siglo XVIII en
Londres, en 1954 (17) y, desde luego, después de ella, cada
muestra especializada ha solicitado la presencia de sus prodi-
giosas pinturas. Con todo, faltaba atin el investigador que se
dedicase al proyecto cientifico de conjunto que la extensa
creacion pictérica de Meléndez demandaba; y ése fue el
papel desempefiado por E. Tufts, quien durante un tiempo se
dedico a reunir datos y documentos que sirven de base al
conocimiento de su vida y al andlisis de su ejecutoria.

Las indagaciones partieron de un pequefio conjunto de
hechos que entonces constitufan una biograffa muy somera vy,
de acuerdo con sus hallazgos de archivo —Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Palacio Real de Madrid, y
Archivos de Protocolos y Parroquiales—, establecié los puntos
esenciales para tener una idea mis completa de las vicisitudes

que definieron el desarrollo de su vida y de su produccién,

que hasta aquel momento permanecian en penumbra.
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De igual modo, su
aportacién cientifica
procurd relacionar el es-
tilo del pintor con el de
sus contemporaneos, al
tiempo que fij6 las posi-
bles conexiones con las
principales escuelas eu-
ropeas que le precedie-
ron en el tiempo. Otro

de los problemas que

tuvo que afrontar fueron

Luis Meléndez. “Panes, frutas, cesto y utensilios en un paisaje”.
Metropolitan Museum, Coleccion J. y B. Linsky, Nueva York los equivocos nacidos de

la confusién del nom-
bre del artista con los de su padre, Francisco Antonio, y su tio, Miguel Jacinto, cuyas
referencias documentales a menudo se mezclan en inventarios y repertorios artisticos.
Entrando ya en la catalogacion de los lienzos salidos de su mano, su trabajo se dirigi6 a
valorar los originales y separar éstos de las copias, relativamente abundantes, nacidas en
determinados casos del éxito de las composiciones del maestro y del valor decorativo de
las mismas, muy populares después de la fundacion del Prado en 1819 y de su exposicion
en las salas de dicho Museo desde fecha temprana, lo que facilité su difusién.

En consecuencia, el punto de partida de la moderna investigacién es la mencionada
tesis doctoral de Eleanor Tufts de 1971, que compendiaba otros estudios suyos sobre el
mismo asunto —el primer intento serio para acceder a la biografia del pintor y conocer su
obra—, y la exposicion que le dedicamos en el Museo del Prado en 1982, con motivo del ya
aludido segundo centenario de su muerte (18); al mismo tiempo, la propia investigadora
norteamericana publico un articulo en la “Gazette de Beaux-Arts” que apareci6 (19) cuando
ya estaba impreso el catdlogo de la mencionada exposicion. Mas tarde, esta Gltima tuvo
lugar en Barcelona y Valencia, recogiéndose, particularmente en el texto elaborado para la
segunda ciudad, algunos de los datos nuevos que los trabajos recientemente aparecidos
ofrecian, asi como algunas correcciones (20).

Aunque no cabe duda de que la renovacién de los estudios de Meléndez dirigi6 la
atencion del mercado internacional del arte sobre el autor, la calidad y la rareza de sus
obras, todo ello dentro de la coyuntura inversora general por causa de las circunstancias
econdmicas del momento, contribuyé a la subida astronémica de sus precios y a una
hipervaloracién de su pintura. Precisamente desde 1982, cinco instituciones museisticas de

primer orden han conseguido hacer entrar obras de Meléndez en sus colecciones, hasta
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entonces carentes de ellas: Cleveland Museum of Art, Metropolitan Museum of Art de
Nueva York, Kimbell Art Museum de Fort Worth, National Gallery de Londres y National
Museum de Estocolmo. También hay que considerar que todo ello ha acontecido en el
marco general de la revaloracién de la pintura de naturaleza muerta de la escuela espafio-
la, cuya exposicién de 1983 relanz6 el interés por el tema (21).

Teniendo en cuenta que habia aan detalles por concretar sobre la naturaleza muerta
espafola del siglo XVIII, asi como algin cuadro nuevo que reflejar, presentamos un articulo
en la revista Goya (22). A la vez, un proyecto para hacer una exposicion dedicada a
Meléndez en los Estados Unidos fragué finalmente, en estrecha colaboracién con Eleanor
Tufts. Tuvo lugar en tres ciudades, Raleigh, Dallas y Nueva York (23) y sirvié para actuali-
zar ain mas el siglo XVIII, en lo que concierne a bodegones —escribimos una introducciéon al
respecto (24)—, al igual que mostrar otros cuadros del pintor, ofreciendo un panorama mucho
mas completo que el visto en Espafia poco tiempo atrds, merced al acopio de cuadros de muy
diversa precedencia, lo que senald muy justamente Nina Ayala Mallory en dos criticas suyas
(25). También, a mayor abundamiento, la monografia de Eleanor Tufts se publicé el mismo
ano (26), coronando con ella los esfuerzos de tantos afios por dar a conocer al artista.

Al tiempo, a lo largo de la década siguiente a 1982 fueron varias las exposiciones de con-
junto o sobre una etapa, e incluso acerca de una especialidad determinada, consagraclas al arte
espafiol que han contado con naturalezas muertas en general y con obras de Meléndez,
cada vez con mayor asiduidad, siendo su ejecutoria descubierta por sectores de puablico
considerablemente mas amplios (27).

También a este periodo pertenece un nuevo texto, en francés, expresamente dedicado
a realzar el papel de la naturaleza muerta espafiola (28) que reserva para Meléndez algu-
nas paginas, aunque en su bibliografia no figura la exposicidon monogrifica, realizada en
Norteamérica (29), por lo que tampaoco se hace eco del estudio especializado que consa-
gramos al mismo tema, centrdndolo en el siglo XVIII espanol, detalle que serda conveniente
corregir st se publica una reedicién. En una breve introduccién a la pintura en la época de
Carlos III, que publicamos en 1988 (30), figurd Meléndez en lugar preeminente, entre los
mas reputados autores del periodo; también vinculada al reinado del mismo monarca estu-
vo la ponencia presentada a las IV Jornadas de Arte (31), en la que analizamos ocho cua-
dros del artista, en su mayor parte inéditos, que se sumaron a su cada vez mas nutrido
catilogo, destacando diversas peculiaridades de su ejecutoria y aspectos de la critica
reciente, en parrafos que hemos reutilizado, convenientemente actualizados, para estas
palabras preliminares.

Entrando ya en todo lo concerniente a la produccion del pintor, hay un hecho signifi-
cativo a resaltar que ha de tenerse en cuenta para futuras investigaciones: la certeza de que

Meléndez en mas de una ocasion cambid el sentido de la composiciéon de los bodegones
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que estaba llevando a cabo y pinté encima motivos diferentes, lo que puede advertirse con
un andlisis basado en radiograffas e interpretaciones posteriores. En consecuencia, seria
muy conveniente iniciar una campafa, lo mas amplia posible, de estudios a base de radio-
grafias, que ya comenz6 no hace mucho el doctor David C. Goist, del North Carolina
Museum of Art, de Raleigh, a quien se deben interesantes precisiones. El mismo investiga-
dor, a instancia nuestra, revisd los cuatro lienzos atribuidos a Meléndez en su museo —dos
de los cuales son claramente copias decimonénicas de los cuadros del Prado, como asi los
clasifica E. Tufts~, y confirmé que en los dos originales restantes aparecen elementos ap6-
crifos, ahadidos con posterioridad, lo que se advertia a simple vista por diferencia de cali-
dad, y de los cuales resultaba un marcado desequilibrio de la composicion inicial ideada
por el autor en el momento de concebir cada pieza.

Tales cuestiones traen a primer término un conjunto de problemas existentes en ciet-
tas obras de Meléndez que complican su estudio y se deben a las transformaciones que
subrepticiamente el paso del tiempo ha ido introduciendo, en particular cuando los lienzos
han sido recortados —como sucede en cuadro que en 1983 adquirié el Cleveland Museum
of Art—, 0 han sido objeto de adicién de diversos detalles de andloga tipologia a los pre-
sentados por el autor en un principio, tal y como se aprecia en las dos citadas pinturas de
Raleigh. Tanto en el caso indicado primeramente como en el segundo, tal novedad da
lugar a una singular alteracion de la obra artistica segin fue concluida al salir de las manos
de su creador, bien variando las dimensiones de la tela, bien desorganizando la intima rela-
cion de los objetos representados; en ambas situaciones la armonia de la composicién sufre
las consecuencias, al desaparecer la l6gica externa de las diferentes partes que entran en
juego para formular un esquema verosimil por
Luis Meléndez. “Duas, bigos, caldero y platos” haberse quebrantado la coherencia de la estructu-
North Carolina Museum of Art. Raleigh ra interna de sus correspondencias, lo que en resu-
men demuestra la habilidad y cuidado puestos por
Meléndez a] concebir y realizar cada uno de sus
cuadros o, cuando menos, los de su fase culminan-
te y magistral.

A las circunstancias negativas enunciadas se
pueden afadir las que se derivan del estado de
conservacion de la pintura; si a toda pieza artistica
le conviene gozar de una situacién 6ptima al res-
pecto para ser valorada convenientemente, en el
caso particular de Meléndez ello cobra caracteres

de absoluta necesidad. Se aprecia de inmediato

cuando hay cuadros suyos barridos que han perdi-
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do esa calidad aparentemente tactil de la mayoria de su produccién; es entonces cuando
las dudas superan a las certezas en materia de atribuciones y se piensa en la mano de imi-
tadores menos afortunados que quisieron ser unos “Meléndez” a su modo y manera. No es
de extrafiar, por tanto, que mas de un lienzo de origen desconocido y aspecto fatigado y
poco satisfactorio, cause baja en el catdlogo de las obras seguras del pintor y entre a for-
mar parte de las que se encuentran sometidas a conjeturas o discrepancias.

En este apartado habria que colocar también a cuadros que aun poseyendo ciertas cali-
dades han sido barnizados en exceso, dando lugar a unas superficies tan esmaltadas y bri-
llantes que impiden la contemplacién directa y restan serenidad a las creaciones, dando
lugar a obras que casi resultan agresivas al 0jo al sumar su propia fuerza expresiva —surgi-
da de los acentos que Meléndez propicia en ellas— a la potencia de una capa de barniz
exageradamente gruesa, que actia casi en calidad de pantalla, detrds de la cual se escon-
den carencias de pasta pictorica, repintes desafortunados y cualquier otro género de ilici-
tos ultrajes debidos a conveniencias moralmente discutibles.

Muchos de estos problemas se advierten merced al estudio comparativo entre todas las
obras del pintor, tarea acometida por la doctora Blanco Altozan en su tesis doctoral, pre-
sentada en la Universidad de La Laguna en 1986 (32) y todavia lamentablemente inédita. Su
andlisis de la tectonica de los bodegones de Meléndez descubre muchos detalles ignorados
y permite una base solida sobre la cual preparar un trabajo definitivo acerca de la produc-
cion de Meléndez, con un reducido margen de error.

Bastantes mas estudios se podrian precisar en estas paginas, pero cuanto menos se
hace necesario recordar cuatro, vinculados a sendas exposiciones, en las cuales el papel de
Meléndez ha sido distinguido. Se trata de las muestras llevadas a cabo en Londres, en 1989
(33); en Tokyo y Nagoya, en 1992 (34); v en Londres (35) y Madrid (36), durante 1995.
Tanto con ellas como con las publicaciones anteriores, el presente libro, que ahora presen-
tamos, dedicado a destacar los bodegones del autor existentes en museos y colecciones de

Espafia, se encuentra intimamente relacionado.

Notas

1.- Al grupo conocido tradicionalmente de 2.-J. J. LUNA: “Luis Meléndez 1716-1780". Ciclo de
documentos se han sumado casi simultineamente Conferencias “Conmemoraciones Centenarias”.
dos trabajos coincidentes, en castellano y en inglés, Museo del Prado, Madrid, Diciembre, 1980.

que han aportado nuevas y valiosas consideraciones 3.- E. TUFTS: “A stylistic study of the

al interpretarlos, corrigiendo las apreciaciones que paintings of Luis Meléndlez".

hicimos en su dia Eleanor Tufts y yo mismo. Son sus Nueva York, 1971 (Ann Arbor. Muchigan, 1975).
autores M. C. Espinosa Martin y J. A. Tomlinson Resumen en Marsyas, 1970/72, XV, p. 11.
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4.- E. TUFTS: "Luis Meléndez. Documents on

his life and work”. The Art Bulletin, 1972, p. 63.

- Id. “A second Meléndez self-portrait; the artist as
still life”. The Art Bulletin, 1974, p. 1. - Id. “The
veristic eye: some contemporary American affinities
with Luis Meléndez, Spanish painter of still life
phenomenology”. Arts Magazine, 1977.

Diciembre, p. 142

5.- Hacer su repertorio aqui serfa innecesario,
cuando figura un indice de exposiciones en la
bibliografia con que se cierra el catdlogo; lo Gnico
que se pretende es constatar el hecho de la
creciente popularidad de la obra del artista dentro
de las manifestaciones artisticas que alcanzan de
lejos o de cerca el siglo XVIII, las que tratan sobre
pintura espanola o las mas especializadas que se
dedican a la naturaleza muerta,

6.- Cat. Exp. “El Arte europeo en la Corte de
Espafa durante el siglo XVIII", Burdeos-Paris-
Madrid, 1979/1980 (ed. esp.), n® 37.

7.- G. ROUCHES: “Le portrait de Luis Meléndez par
lui-méme”. Revue de L'Art Ancien et Moderne,
1927, p. 248.

8.- F. J. SANCHEZ CANTON: “El autorretrato de
Luis Meléndez en el Museo del Louvre”. Archivo
Espaniol de Arte y Arqueologia, 1929, p. 197,

9.- P. JUNQUERA: “Los Libros de Coro de la Real
Capilla”. Reales Sitios, 1965, n® 6, p. 12.

10.- J. CASVESTANY “Floreros y bodegones en lu
Pintura Espanola”. Madrid, 1936, p. 194.

11.- E. LAFUENTE FERRARI: “La Peinture de
Bodegones en Espagne”. Gazelte des Beaux-Arts,
6, X1V, 1935, p. 169,

12.- M. SORIA: “Firmas de Luis Egidio Meléndez",
Archivo Espafiol de Arte, 1948, n® 83, p. 215,

13.- G. de LASTIC: "Un portraitiste des biens de la
terre”. L'Oeil, 1955, n° 9, p. 20.

14.- C. STERLING: “La nature morte de l'antiquité 4
nos jours”, Paris, 1959, p. 85.

15.- J. LOPEZ-REY: Introd. a “Spanish Still-Life
painting”, Newark, 1964,

16.- F. J. SANCHEZ CANTON: “Escultura y pintura
del siglo XVIII". Ars Hispaniae, XVIL

Madrid, 1965, p. 227.

17.- Cat. Exp. “European masters of the eighteenth
century”. Londres, 1954/55.

18.- J. J. LUNA: Cat. Exp. “Luis Meléndez
Bodegonista espanol del siglo XVIII”. Madrid, 1982
Aunque el segundo centenario de la muerte de
Meléndez fue en 1980 la exposicién constituyé, sin
embargo, su conmemoracién, no obstante los dos
afos de retraso impuestos por las cuestiones
internas del Museo del Prado, donde tuvo lugar,
19.- E, TUFTS: “Luis Meléndez. Still-Life Painter
Sans Pareil”, G. B. A,, 1982. Noviembre, p. 143-166.
20.- Especialmente, algunos lienzos de Meléndez,
que habian cambiado de propietario, ciertas
consideraciones tradicionales y los datos del
trabajo de L. C. GUTIERREZ ALONSO: “Precisiones

ala ceramica de los bodegones de Luis Meléndez”
Boletin del Museo del Prado, n® 12 (1983),

p- 162-166.

21.- A. E. PEREZ SANCHEZ: Cat. Exp. “Pintura
espafiola de bodegones y floreros de 1600 a
Goya”. Madrid, 1983

22.- ]. J. LUNA: “De Meléndez a Goya. Miscelanea
sobre la naturaleza muerta espaiola del siglo
XVIIT". Goya, n® 183 (1984), p. 151-157,

23.- E. TUFTS y J. ]J. LUNA: "Luis Meléndez:
Spanish Still-Life Painter of the Eighteenth
Century”. Raleigh-Dallas-New York, 1985,

24.- J. J. LUNA: “Historical development of still-life
painting in eighteenth century Spain”. (Vid. nota
precedente), p. 19-50.

25.- N. AYALA MALLORY: “Luis Meléndez",
Burlington Magazine, n? 985 (abril, 1983),
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Spanish Foodstuffs. Luis Meléndez’s Still Lifes

Xn the past years, the most excellent Spanish still-life painter in the 18th century, Luis Meléndez (1716-1780), bas been
definitively retrieved. He is one of the greatest painters in the times of Charles IIl and bis best known works were produced
during this king’s reign. Thanks to the sponsoring or, at least, the attention provided by the Prince of Asturias, who would
later become king Charles IV, and by bis wife Maria Luisa de Parma, the painter devoted himself almost exclusively to
Dpainting still lifes, as shows the analysis of existing documents. Due to space limitations an to its general character, this
book is not intended 1o be a full catalogue of the artist’s work and should thus not make the critic of all the literature that
has been written about the painter since the bicentenary of bis death until now. However, it calls for a brief summary of
this interesting scientific documentation, in order to settle certain questions that should be kept in mind.

In the bicentenary of his death, in 1980, be was already considered one of the most suggestive still-life painters in
History. A conference was beld in the Prado Musewm, which included a promise in its foreword: to gatber an exbibition
with bis most prestigious works, which are mostly kept in this museum in Madrid,

Those works by Meléndez that were known by then included one bundred still lifes, an absolutely genial “Self Portrait”
kept in the Louvre Musewm, some other portraits, some religious paintings and miniatures for the choir books at the Chapel of
the Royal Palace in Madrid. It is anybow bis extraordinary still lifes that have made bim famous; the largest number of which
are kept in the Prado Museum, while the rest are scattered among museums and private collections in Europe and America.

Oddly enough, no deep and determined study of bis work bad been carried out until recently, when E. Tufts
published her dociorate thesis, followed by several articles on this subject. Research carried out before bad only been
bartial and as an initiation, either within still-life exbibitions or out of the interest that bis wide and very personal
execution generated in Art bistorians. There is no doubt that the superb “Self Portrait”, kept in the Louvre Museum, has
captivated the attention of more than one bistorian, such as Rouchés or Sanchez Canton; bis miniatures have also been
studied by Paulina Junquera; but it is on bis still lifes that bis fame is founded.

This revision, staried by Cavestany and Lafuente Ferrari, has been continued by Martin Soria, Georges de Lastic,
Charles Sterling and Lopez-Rey, among others, who have contributed their personal views on the artist. According to
Sanchez Canton, Meléndez's international fame grew thanks to the interesting exhibition devoted to the 18th century in
1954 in London. Naturally, every specialized show since then has required the presence of bis prodigious paintings.
Houwever, there had not yet been a researcher to carry out the scientific project of studying the whole of Meléndez’s large
Dprictorial creation. This was the roll played by E. Tufts, who devoted some time to collect the data and documents on which
were based the knowledge of bis life and the analysis of bis execution.

The initial basis for the survey was a very short biography. File findings —at the Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, the Royal Palace of Madrid, Protocol Files and parish registers- belped establish the essential points that
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give a full vision of the vicissitudes that defined bis life and work, in the shade until then. The scientific approach

was to relate the painter’s style to that of bis contemporaries, while establishing the possible connections with the main
preceding European schools. Another problem that bad to be solved was the confision among the names of the artist, bis
Jatber (Francisco Antonio) and bis uncle (Miguel Jacinto), who are often confused in artistic

invenlories and reperiories. Once this step was overcome, the survey intended to identify the original canvasses painted by
the artist, since there were relatively numerous copies of bis work, due to the success and decorative value of the master's
compositions, which were very popular, specially after the establishment of the Prado Museum in 1819, and their
exhibition in its halls.

Consequently, modern research has two main sources. One is the mentioned doctorate thesis by Eleanor Tufls, in
1971, which summarizes other studies by berself on the same subject and represents the first earnest attempt 1o know
about the painler’s biography and bis work. The other one is the exhibition that the Prado Museum devoted to him in
1982, to commemorate the bicentenary of his death. At the same time, when the exhibition catalogue was alreacly printed,
this American researcher published an article in the “Gazette de Beaux-Arts”, When the exhibition was, later on, taken to
Barcelona and Valencia, the new catalogue included some of the texts recently published, as well as some corrections.

Although there is no doubt that the renewed stuclies on Meléndez drew the international market's attention towards
this artist, it is the quality and rarity of bis works and the general investment trend due to economic circumstances, that
generated the rocketing of prices and a hypervaloration of bis painting. It is precisely in 1982 that five first line museum
institutions oblained pieces by Melénclez for their collections: the Cleveland Museum of Art, the New York Metropolitan
Museum of Art, the Fort Worth Kimbell Art Museum, the London National Gallery and the Stockbolm Nationalmuseum. It
should be taken into account that all this took place in the general framework of revaluation of Spanish still-life painting,
relaunched by the exbibition in 1983.

Since there were still some details to study about Spanish 18th century still lifes and some new pictures to include, we
wrote an article for the Goya review. Al the same time, an exhibition devoted to Meléndez was finally beld in the United
States, in close cooperation with Eleanor Tufts. It was shown in three towns, Raleigh, Dallas and New York, and made
interest grow for 18th century still lifes and for the painter's pictures, as it offered a much more complete panoramic than
had been recently seen in Spain, thanks to the gathering of pictures from very different provenances, as Nina Ayala
Mallory pointed in two of ber critics. Moreover, Eleanor Tufis’s monograph was published in the same year, crowning ber
efforts to make the artist known.

During the decade following 1982, there were several exhibitions devoted to Spawish art, as a whole or in a certain
period or even speciality, that included more and more often still lifes in general as well as by Meléndez. This contributed
to largely extend the knowledge of bis art.

In this same period, a new text was published in France about the voll of Spanish still lifes, with some pages abouit
Meléndez, even though its bibliography did not include the monograph exhibition beld in North America, nor the study we
had devoted to Spanish 18th century still lifes. In 1988 we wrote a short introduction to painting in the times of Chavrles I,
where Meléndez was first among the most celebrated artists in the period. In our conference for the IV Art Seminar we also
analysed eight unknown paintings by this artist, specially stressing certain peculiarities in bis technique and aspects of

recent critics, that we have used again for this introduction.
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As for the painter's production, a remarkably significant Jact 1o be taken into account by future researchers is the
certainty that Meléndez changed the composition of bis still lifes in more than one occasion, painting new figures over the
first ones. This can be seen by radiographic analysis. Consequently, it should be very adequate io continue the
radiographic study campaign started by Dr. David C, Goist at the North Carolina Musewm of Art, in Raleigh.

His study allowed him to state interesting precisions. We have asked Dr. Goist to revise the Jour canvasses reportedly
painted by Meléndez that are kept in bis museum: two of them clearly are copies of the pictures kept in the Prado,

made in the 19th century. The other two, original Meléndez’s works, have apocryphal elements that were added later on,
which can be noticed at eyesight by the different quality and which generate a strong unbalance in the initial composition
conceived by the artist.

These questions bring to light the problems that, complicate the analysis of certain pieces by Meléndez: the
transformations thai have been introduced since their creation, specially the cutling of canvasses —as is the case of the
picture bought in 1983 by th Cleveland Musewm of Art- or the adding of details similar to the artist’s originals, as can be
observed in the two pictures in Raleigh. In both cases, these transformations bring about a singular alteration of the work
of art as was finished by the creator, both by changing the size of the canvas or by disorganizing the intimate relation
among the objects represented. In both cases, the harmony of the composition suffers the consequences of the
disappearance of an external logic for the different Jigures that combine to create an internal structure of correspondence,
whose consistency is shattered. This in fact shows Meléndez's great skill and care in conceiving each one of bis pictures, at
least during bis most marvellous and outstanding phase.

To these negative circumstances should be added the state of preservation. If all works of art should enjoy the best
situation in order to be correctly valued, in Meléndez's particular case this is an absolute need. It is immediately
noticeable when one of bis pictures has lost that apparently tactual quality of most of his production. It is then that doubis
overweigh cerlainties and scientists think about less fortunate imitators. It is thus 1o wonder that more than one canvas of
unknown origin and unsatisfactory aspect is barred from the catalogue of the painter’s sure works and joins the pieces
that are subject to speculations and discrepancies.

This group should also be joined by those pictures that, though baving certain qualities, have been excessively
varnished, which results in such enamelled and shiny surfaces that direct looking upon them dazzles and the serenity of
the creation is reduced. The consequence is that the Diece is eye-aggressive, due to the addition of its own expressive
strength to the power of an exaggeratedly thick varnish coat, which acts as a screen, biding lacks of colour paste,
unfortunate repainting and any other kinds of undue outrages, out of morally arguable conveniences.

Many of these problems can be noticed by studying all Meléndez"s works comparatively. This is the job carried out by
Dr. Blanco Altozdan in ber doctorate thesis, for the Universidad de la Laguna in 1986, regrettably still unpublished. Her
analysis of Meléndez's still lifes discovered many unknown details and settled a solid Joundation for a definitive study of
Meléndez’s production, with a small error margin.

There are many other studies, but we will quote at least Jour of them, related io different exhibitions
where Meléndez’s roll was remarkable: London 1989, Tokyo and Nagoya 1992 and London and Madrid 1995, This book,
closely related to them and to the preceding publications, is intended to pick out the artist’s still lifes existing in museums

and collections in Spain.
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Representacion de los Alimentos en el Arte

Desde el siglo V antes de Cristo, cuando Zeuxis logré atraer a los péjaros, en Grecia, con
sus uvas irreprochablemente pintadas, la naturaleza muerta se ha convertido, con las inter-
mitencias impuestas por las gentes y por las modas de cada época, en una de las mas
atractivas manifestaciones pictéricas. A partir de entonces también el juego entre la realidad
y la ilusion ha seducido a numerosos artistas, conduciéndolos a explorar las infinitas posi-
bilidades plasticas y conceptuales que hasta el mas simple de los objetos encierra y puede
dimanar. Hoy, ademads, se ha popularizado extraordinariamente, su historia se estudia con
ahinco, los museos y galerias organizan frecuentes exposiciones y los coleccionistas com-
piten por conseguir las obras mas distinguidas y costosas, de lo que se ha derivado un
general aprecio, con el logico y correlativo encarecimiento de las piezas destacadas en el
complejo dmbito del mercado internacional de arte,

El repertorio de esas experiencias estéticas ofrece al observador atento una visién inti-
ma y “sui generis” del acontecer artistico de numerosas fases historicas, en la medida en
que revela las maltiples y permanentes inquictudes de las sociedades en las que aquéllas
han surgido; no en vano reflejan elementos y actitudes que acompanan al ser humano en

su diaria peripecia vital, silenciosa pero fir-

"

memente trabadas con él. Luis Meléndez. “Panes, ji

1
hor

y ios de cocina”,

Ademas, el mismo hecho de que sean sus
protagonistas elementos sin aparente importan-
cia, relegados muchas veces al mero utilitaris-
mo, que ascienden un nivel, al de la decora-
cion, ha permitido extraer de ellos sus esencias
mas puras, su cardcter mas directo y su sentido
de proximidad, sin que la prosopopeya, la vani-
dad o el exceso de asiduidad, miramiento o
articulacién los alterasen irremediablemente,
impidiendo el conocimiento de lo que transpa-
rentan y transmiten.

El género de la “naturaleza muerta”, térmi-

no de origen francés (de registro mas amplio

Fine Arts Museum. Boston

21



que la tradicional palabra “bodegdn”, castizamente espafiola), tal y como lo conocemos
hoy en dia —como la mera unién de sujetos inanimados y de preferencia distintos, a fin de
revelar el virtuosismo de oficio propio de quienes los han agrupado y reproducido, en
especial alimentos, flores, animales exangles o descuartizados y utensilios de uso diario—,
adquirié su autonomia de representaciéon durante el siglo XVI, en su fase mas avanzada, y
en las décadas siguientes de la centuria posterior.

A lo largo de aquellos afios, que vieron los reinados en Espafia de Carlos I (1517-1556)
y, sobre todo, de Felipe 11 (1556-1598), el espiritu humanista y la doctrina anicénica, impul-
sada por la Reforma protestante, iniciaron a algunos artistas italianos y de los Paises Bajos a
interesarse de manera creciente por la transcripcioén técnicamente magistral de los objetos
domeésticos, hasta desligarlos por completo del tema histérico central. Seguidos muy de
cerca, aunque mis tarde, por espafioles y franceses, configuraron entre todos una nueva
linea de actuacion, de la cual se beneficié ampliamente la propia pintura, que durante el
Barroco contemplé consolidado este nuevo renglén pictérico.

La naturaleza muerta, en consecuencia, vivié su edad de oro durante el siglo XVII,
cuando se explotaron al maximo las posibilidades del objeto como portador de conceptos
ideologicos. Asi, cada elemento representado solia contener algin simbolismo oculto: los
motivos florales podian aludir a la manera como se manifestaba el amor divino o las rela-
ciones de afecto entre los humanos; tanto aquéllos como las imadgenes de comestibles
podian también apuntar hacia el concepto de “vanitas”, es decir, hacia el sentir trigico del
hombre ante la transitoriedad de lo material. Y los pormenores cotidianos podian ser fuen-
tes de multiples interpretaciones en clave culta, asi como cualquier artefacto mas, de las
armas y las joyas a la indumentaria, los libros o las mismas piezas artisticas.

Durante el XVIII se comenzé a preferir la variedad, gracia y encanto en las composi-
ciones, lo que condujo a que los asuntos representados en los cuadros se fueran desligan-
do de su contenido simbélico. De ese modo las naturalezas muertas se convirtieron en refi-
nados ejercicios formales destinados a satisfacer necesidades decorativas, de ostentacion e
incluso de inventario.

A mediados del XIX, los intereses de los pintores, primero realistas, pero fundamen-
talmente impresionistas —y mas tarde post-impresionistas—, transformaron la intencionalidad
artistica del género: la naturaleza muerta pas6 a ser entonces una especie de “laboratorio
formal”, en el cual voliimenes, luces y colores se conjugaron con sorprendente novedad
para reproducir sensaciones y dar lugar a estimulos visuales. Tales indagaciones acabaron
alcanzando a los trabajos mds convencionales que, lejos de los grandes vanguardismos,
contribuyeron también a la renovacion de un apartado de la pintura de tanta solera, pene-
trando en el siglo XX, centuria en la que el abanico de corrientes estéticas someti6 a la

naturaleza muerta a infinitas metamorfosis que todavia no han concluido.

22



Sin embargo, aun cuando se hable del siglo XVI otorgiandole la paternidad del origen
auténomo de la naturaleza muerta, es necesario recurrir al andlisis del mas lejano pasado
para encontrar lo que se podria denominar una iniciacién, a pesar de que circunstancias y
desarrollo, temas e interpretaciones sean radicalmente diferentes, tanto por la intencién
como por la ejecucion de las obras en todos los sentidos. Para ello, ademis, hay que redu-
cir en principio el espectro de imagenes e ideas a una sola, pero cargada de inmediatez,
fundamental, acuciante y omnipresente que determina todo, propiciando la creacién artis-
tica: el avituallamiento y manutencién del hombre en la Edad de Piedra.

Por esta causa, si hubiese que buscar un antecedente remoto para la representacion de
los alimentos en el larguisimo proceso de la historia de las artes, habria que remontarse a
los tiempos prehistéricos y, considerando que los términos de “estética” y “naturaleza
muerta” no se podrian emplear en sentido estricto en tal contexto, existen diversas razones
que avalan esta propuesta, en la medida en que el ser humano primitivo fue poseido por
la inquietud de reproducir 1o que le proporcionaba la subsistencia en un medio hostil, por
motivos de orden practico.

En consecuencia, quien desee internarse en tan compleja evolucién deberi considerar
el ambiente de las gentes a las cuales les cupo vivir en la dificil era denominada Paleolitico
Superior y, més concretamente, en su periodo Magdaleniense. A esa fase, e incluso mas tar-
diamente al Epipaleolitico, corresponden las pinturas parietales, realizadas en las cuevas
que servian de habitacién a los grupos humanos que recorrian los hielos y las nieves, las
montaflas y los bosques de la regién que constituyen el norte de la peninsula Ibérica y el

oeste del actual territorio francés que, a efectos

de clasificacion geografica didictica, los prehis-

Luis Meléndez. “Chuleta, pany cacharros”.
Coleccidn Oetlzer. Bielefeld

toriadores distinguen con el nombre de “area
franco-cantibrica”.

Entre los numerosisimos ejemplos, tanto en
Espafia como en Francia, que denotan un inte-
rés por la disposicién de animales sobre las
rocas, aprovechando bien las superficies planas,
bien las anfractuosidades de las profundas gru-
tas, destaca el célebre conjunto de Altamira, en
la regién de Cantabria, dentro del alfoz de Santi-
llana del Mar. Alli, en un espacio bastante redu-
cido, se superponen los mas bellos y revelado-
res testimonios del universo paleolitico, cuando
todavia los hombres utilizaban la piedra tallada,

la “piedra antigua” que define a su tiempo.
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Las pinturas, que muestran animales vivos y peludos, propios de una fauna de regio-
nes frias —todo ello acontece dentro de la Cuarta Glaciaciéon del planeta—, aparecen realiza-
das con tierras de colores, hollin, sangre, suero, etcétera. Establecen un peculiar repertorio
de figuras, cuya carne era la base del sustento cotidiano, aunque también se aprovechaban
las pieles, las defensas y los huesos para miltiples usos.

Estos cuadrapedos se advierten, en ocasiones, afectados por golpes y punciones
hechas por los propios cazadores, los cuales de acuerdo con sus arcaicas creencias, que
todavia no habian llegado al estado de religion sino que cabe calificarlas como magia sim-
patica, consideraban la supersticioén de la muerte de la presa en efigie, para propiciar su
acabamiento real en el momento de la caza, sin establecer distinciones entre el mundo
imaginario y el sensible, en el que se desenvolvia su dificil supervivencia. Con todo, es
necesario recordar que el finisimo hilo que les enlaza con la naturaleza muerta estd defini-
do por el hecho incontestable de estimarlos como la forma predominante —y segin las
regiones, la Gnica~ de alimento.

Mencion andloga, aunque en otro contexto cultural mucho mds avanzado, merecen las
pinturas y los bajorrelieves de las tumbas egipcias, en algunas de cuyas paredes hay autén-
ticos repertorios de manjares, superando con mucho el simple refrigerio para penetrar en
la clasificacion de banquetes rituales, concebidos como ofrendas al muerto que reproducen
las situaciones culinarias de que disfrutaba en vida. Tales repertorios se advierten tanto en
las primeras mastabas descubiertas como en los hipogeos siguientes, lo cual introduce el
andlisis de estas representaciones desde las fases iniciales neoliticas del Valle del Nilo hasta
las eras recientes, al compis de la sucesidn de las dinastias llegando a las épocas griegas y
romanas en la tierra de los faraones.

Si Egipto es un paradigma avanzado, también habria que recordar las peculiaridades
similares, aunque mucho menos acabadas y omnipresentes, de los demias imperios agra-
rios, en cuyos yacimientos arqueoldgicos los investigadores se han llevado no pocas sor-
presas al estudiar los pormenores de la vida diaria de aquellos pueblos impulsores de gran-
des civilizaciones.

A pesar de que ya se ha citado a Grecia al comienzo de estos parrafos, conviene recor-
dar que fue un historiador romano, Plinio “el Viejo”, fallecido en la erupcion del Vesubio
que sepultd Pompeya, Herculano y Stabia el afio 79 de la era cristiana, quien ponderd a un
célebre pintor griego de naturalezas muertas, Piraikos, de fines del siglo IV a comienzos del
siglo 111 antes de Cristo, creyéndole el mis célebre de todos los de su tiempo.

Siguiendo el método cronoldgico de ir del pasado al presente, habria que levantar acta
de muchos mosaicos de época romand, con temas de cocinas, viandas, platos o restos de
comida; de pinturas en las paredes de las casas, destruidas por la lava de la ya citada erup-

cién del Vesubio —en las cuales se ven cacharros, frutas y otros motivos—, asi como en otros
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muchos lugares, en los que los arquedlo-
gos han puesto y contintian poniendo al
descubierto, cada vez mas, testimonios de
un sistema decorativo que no estd muy
lejos del de la Edad Moderna en la cultura
occidental, a pesar de las logicas diferen-
cias de tratamiento técnico y preocupa-
cion estética. El arte paleocristiano tam-
bién refleja temas de alimentos, cuyo con-
tenido simbolico devoto es suficientemen-
te conocido.

En la Edad Media cabe pensar en
los detalles que acomparian a las repre-
sentaciones pintadas o esculpidas de
los oficios, dentro de la etapa roménica
tardia y a lo largo del periodo gotico,

entre los siglos XII y XV bésicamente,

Resaltan por su cardcter excepcional los

Luis Meléndez. “Naranjas, limones, cesto y recipientes”.
Coleccion particular. Gran Bretana

pormenores de los frescos y tablas de
Giotto y de sus seguidores, los motivos
de las cenefas de los Libros de Horas, ricamente decorados por las expertas manos de
minjaturistas y, por Gltimo, las finas perspectivas, amigas de la formulacion de espacios
imaginarios de las “intarsias” del cuatrocento italiano, o los exquisitos detalles, subordina-
dos al efecto de conjunto, de que hicieron gala los pintores primitivos flamencos.

En cierto modo, los objetos que confunden a la vista que los cree reales, de las aludi-
das “intarsias” y los maltiples alardes de preciosismo doméstico del mundo de los Paises
Bajos pueden ya ser tenidos por directos antecedentes de la naturaleza muerta tal y como
hoy se entiende, puesto que muchos de los sistemas anteriores aludidos no se deben clasi-
ficar en esta categoria y se citan a titulo informativo, dentro de una sucesién historica de
los asuntos.

Después vendra el mencionado siglo XVI, en el cual tiene lugar el proceso diferencia-
dor e independizador de la naturaleza muerta. Primero serdn los personajes que aparecen
rodeados de todo género de productos de la agricultura y la ganaderfa, tanto en mercados
como en interiores de cocina.

Los primeros €xitos, o cuando menos las imigenes que antes muestran tal novedad en
cuadros, tienen lugar en Amsterdam, siendo sus introductores Pieter Aertsen (1508-1575) y

su sobrino Joachim Beuckelaer (ca. 1530 - ca. 1573).

25



Su sistema se basa, por lo general, en situar la acumulacién de alimentos en primer
plano, relegando la escena protagonista a Gltimo término. Asi, el asunto tenido por princi-
pal acaba siendo un simple pretexto para el despliegue de la naturaleza muerta, que es la
que atrae la atencion del espectador, quien ademds tiene que afinar su vista a fin de des-
cubrir al fondo la anécdota que ha propiciado el opulento despliegue de vituallas. Lo mis
curioso es que, cuando el tema fundamental es de tipo religioso, la espiritualidad de la pin-
tura queda poco menos que oculta por el énfasis puesto en la presencia de materialismo
del entorno.

Singularmente tal interés hacia las cosas, demostrado por la popularidad de estos cua-
dros, y el método empleado para vincular la vida a los hechos histéricos o devotos, se
encuentra directamente relacionado con el ambiente del humanismo propugnado por la
escuela de Erasmo de Rotterdam, cuyos continuadores creian firmemente en la posibilidad
del conocimiento de los grandes conceptos vitales para el ser humano, en su anilisis del
mundo, a partir de su vinculacién comprensiva de los entes proximos y familiares que le
rodean diariamente.

Sin embargo Aertsen y Beuckelaer también depuraron sus cuadros de temas religiosos
y ejecutaron lienzos con escenas de mercado sin otro contenido complejo que la propia
escenografia comercial, mostrando hombres y mujeres atareados en su quehacer cotidiano.
Tales obras influyeron en el norte de Italia y particularmente en el pintor de Cremona,
Vincenzo Campi (ca. 1530-1591), quien imit6 las maneras de los dos artistas de los Paises
Bajos, desarrollando similares propuestas pictéricas en las que la naturaleza muerta ocupa
los primeros términos y, la historia principal, los fondos. Tan renovadora e inesperada
vision de la prictica pictorica produjo a la larga, en el ambito de la peninsula Itdlica, una
fructifera corriente que sent6 las bases de la independencia definitiva del género.

A tal efecto se hace necesario recordar el célebre “Cesto de frutas” de la Pinacoteca
Ambrosiana de Mildn, Gnica naturaleza muerta conservada de Caravaggio (1571-1610), que
fue llevada a cabo hacia 1600 con un grado de expresividad naturalista tan elevado que no
puede compararse, ni de lejos, con ninguno de los frescos o mosaicos que han sobrevivido
de la antigiiedad cldsica, ni con obra alguna conocida del Renacimiento o del Manierismo
en Italia. Este genial cuadro viene a ser el gran pértico de honor por el cual se ingresa en
las centurias aureas del género, que a partir de ahora cosechara incontables triunfos y serd
objeto de la atencién de criticos y coleccionistas.

En lo concerniente a Espafia, la fuente informativa primera y mas fiable de la historia
inicial de la naturaleza muerta es Francisco Pacheco (1564-1644), pintor, tedrico y maestro
de Veldzquez, que escribid su texto “Arte de la pintura”, acabado hacia 1638 y publicado
en 1649, después de treinta afios de trabajo. Mias adelante, Palomino (1655-1726), también

pintor y tratadista, en su utilizado “El museo pictérico y escala 6ptica” y en “El Parnaso
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espafol pintoresco Laureado” de 1715/1724, volveri a teorizar sobre el género, al igual que
lo han hecho muchos otros. Entre todos definieron, pulieron, explicaron o reflejaron nume-
rosos principios e ideas, precisando autores y modos, influencias extranjeras o aportacio-
nes originales dentro del solar hispano, estableciendo teorias y desentrafiando terminolo-
glas, sobre todas las cuales sobresale por definitoria y popular la palabra “bodegén”, citada
ya en el testamento de Pantoja de la Cruz (1553-1608) que data de 1599.

Muchos fueron los artistas espafioles que pintaron bodegones aislados o “con figuras™;
tal es el caso de Velazquez, de quien se conocen s6lo los segundos. Otras veces los inclu-
yeron en sus cuadros, a modo de elemento subordinado a los grandes temas, como Ribera,
Murillo o Zurbardn, aunque este Gltimo, al igual que su hijo, fue un destacado represen-
tante del bodegén independiente. Aun cuando la lista sea muy larga, se hace necesario
recordar los nombres de los autores espafioles mas destacados pertenecientes al Siglo de
Oro: Sanchez Cotén, Van der Hamen, Felipe Ramirez, Loarte, Espinosa Barrera, Ponce, “El
Labrador”, Pereda, Palacios, Deleito, Hiepes, Arellano, Pérez, Camprobin, De la Corte, etcé-
tera. Entre todos ellos configuraron un panorama, proximo y elegante, excepcionalmente
digno y marcadamente espafiol, con un elevado nivel espiritual y técnico que le otorga la
calidad media de obra maestra.

No obstante el general aprecio del término “bodegén”, en nuestro pais hubo muchos
mds nombres que se conocen a través de diversos textos y documentos. Aluden a la dife-
renciacion de los mismos con 4nimo de especificar, puesto que existen claras oposiciones
entre unos y otros, lo que se constata viendo las propias pinturas: “despensas”, “almuer-
zos”, “mesas servidas”, “fruteros”, “banquetes” o “colaciones”, reservando las expresiones

“floreros”, “ramilletes”, “festones”, “guirnaldas”,

Luis Meléndez. “Naranjas, nueces, cajas, jarros y barrilete”. “tiestos” y “cestos” cuando se trata solo de flores, Yy
National Gallery. Londres

para los objetos puramente inanimados las des-
cripciones mas adecuadas y palmarias como
“armas”, “vidrios y barros”, “diferentes instrumen-
tos”, etcétera.

En la centuria siguiente, el XVIII, con una nue-
va dinastia, la de los Borbones, y la Ilustracién, se
generalizo la palabra “bodegén”, pero conservando
el modo y la manera de detallar para los casos con-
cretos y, en el siglo XIX, comenzd a aparecer por
influencia francesa la expresion mas amplia “natu-
raleza muerta”, que ha ido progresando en una mds
amplia aceptacién por su caricter de totalidad y su

difusién internacional.
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Luis Meléndez, Vida y Obra

Desde que empezo6 a ser considerada la produccién artistica de Luis Meléndez, el nombre

del autor ha suscitado numerosas controversias, no siendo la menor la levantada por una

de las letras que componen su apellido; asi, la discusién entre "Meléndez” o “Menéndez”

debe ser zanjada en beneficio de la primera forma, y hacer ésta extensiva a toda su fami-

lia, muy en especial a su padre Francisco Antonio (1682-fallecido después de 1758) y a su

tio Miguel Jacinto (1679-1734), artistas ambos, y de cierta relevancia, en el panorama his-

pano del siglo XVIII (1),

El nombre completo del pintor fue Luis Egidio Meléndez de Rivera Durazo y Santo

Padre, segin se advierte en la firma que ostenta un bodegén firmado en 1774 (2). Naci6 en

Nipoles en 1716 y fue hijo de Francisco Antonio Melén-
dez de Rivera Diaz y de Maria Josefa de Durazo y Santo
Padre Barrille y Rodriguez, ambos espafoles, natural el
primero de Oviedo (3), y de Villamaurel (Granada), la se-
gunda (4). Al parecer Francisco Antonio habia estudiado
pintura en Madrid, hasta que decidié trasladarse a Italia en
1699 y, después de recorrer diversas ciudades, se estable-
cid en Napoles, siendo aln Virreinato dependiente de la
corona espanola, posesiéon que se perderia en 1713 a raiz
del Tratado de Utrech, al término de la Guerra de Suce-
sion de Espana.

De acuerdo con los datos existentes, Francisco An-
tonio estuvo alli en calidad de soldado al tiempo que
practicaba la pintura, actividades ambas que no sélo no
estaban refiidas, sino que su simbiosis era frecuente en el
siglo XVII. El ambiente no le debié ser favorable al final,
puesto que en 1717 partié rumbo a Espafia con su mujer,
su hijo y dos hijas més, Ana y Clara y, después de estar a
punto de perder todos ellos la vida en medio de una tem-
pestad en el Mediterrdneo, llegaron a Madrid el 19 de

octubre de aquel afio.

Francisco Antonio Meléndez. “EI Pintor Francisco Autonio
Meléndez y su familia en accion de gracias a la Vivgen de Atocha
por salvarse de un naufragio”. Miniatwia, Coleccion particular. Madrid
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Francisco Antonio se relacioné pronto con la Corte, e incluso llegd a proponer al rey
Felipe V la creacion de una Real Academia de Bellas Artes en Madrid para formar a los
artistas siguiendo los sistemas de las de Roma, Florencia y Paris, De hecho, los intentos en
tal sentido tardaron en fraguar (5), aunque en 1744 surgio la Junta Preparatoria (6) a la que
Francisco Antonio pertenecia; la gloria de la fundaciéon definitiva le cupo a Fernando VI,
inaugurindose bajo su patrocinio en 1752 con el nombre de Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando (7), ejemplo para las instituciones similares que nacerian mds tarde, todas
con unos criterios académicos bien reglamentados (8).

No es mucho lo que se sabe de la juventud de Luis Meléndez, aunque algo puede
intuirse por los documentos que E. Tufts encontrd e interpretd, asi como por otros de
reciente aparicion, mas concretos. Debid formarse junto a su padre, con quien trabajaron
también sus hermanos Ana y José Agustin, este Gltimo nacido en 1724; ambos fueron,
como Francisco Antonio, excelentes miniaturistas, incluso la hija del segundo lo seria a su
vez con el tiempo, por lo que la dinastia se mantuvo en el mismo tipo de expresion artisti-
ca por espacio de un siglo. Gracias 4 un documento fechado en 1760 y existente en el
Archivo de Palacio (9), en el que Meléndez solicita puesto y emolumentos como “Pintor de
Camara”, se sabe que ejecutd miniaturas ayudado por su padre: “...y que después de haber
asistido a su Padre algunos afos pintando los Reales Retratos para las joyas y brazaletes
con que se cumplimentan a Embiados y Embajadores...” (10). Este gusto por el detalle y la
necesaria precision que implica la técnica influirfan, sin duda, en la perfecta minuciosidad
que evidencian sus bodegones.

Empleando las referencias del documento precedente se colige que también colabord
con Louis-Michel Van Loo (11) en calidad de ayudante, copista y alumno: “...y haber estado
otros seis aflos sirviendo en los mismos retratos al 6leo, en compaiiia de D. Luis Vanlo,
retratista asi mismo de las Reales Personas...”. Dejando a un lado este dato, repetido nue-
vamente en otro escrito fechado en 1772 (12), resulta loégico pensar que el joven pintor se
formase con el retratista de mayor prestigio en la Corte —que ademads pertenecia a la Junta
Preparatoria— y, al igual que sus antecesores, dirigia la ensefianza de estudiantes de pintu-
ra (13). Con todo, el documento que desde el punto de vista estético explicita las relacio-
nes entre maestro y discipulo es el magnifico “Autorretrato” (Museo del Louvre) del segun-
do, en el que la maestria del francés se refleja y realza, interpretada por el espafiol, que
tanto prometia en este dominio (14).

Un detalle mas puede anadirse a la biografia de Meléndez, basado siempre en hallaz-
gos de archivo: el 18 de marzo de 1745, Luis Meléndez fue examinado y aprobado por la
Junta, entrando a formar parte de los estudiantes mas significados. Fueron doce los prime-
ros y, entre ellos, estaban Luis Gonzilez Velazquez, Roberto Michel y Francisco Vergara,

alcanzando el primer puesto, no sin una curiosa advertencia que figura junto a su nombre
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Luis Meléndez.

—

de la Lista Oficial y que da qué pensar en materia de nepotismos: “...1%- D. Luis Meléndez,
hijo del Maestro Director de la Pintura...” (15). Cuando afios mas tarde se dirija al monarca
solicitando una plaza de “Pintor de Camara” hipertrofiari tal mérito, hasta escribir *,..haber
tenido el primer premio de la Real Academia de Madrid...” y “...haber ganado el primer
Asiento en la Real Academia de esta Corte...” (16), a fin de poner en valor su indudable
importancia, aunque con métodos poco éticos, que a fin de cuentas resultaron inapropia-
dos al descubrirse la supercheria, impuesta probablemente por la tragica situacién que
vivi6 los ultimos afios de su vida. Al respecto anade Tufts que al consultar entre la misma
documentacion otra lista, que debi6 pertenecer con caricter privado a algtin miembro de
la Junta, éste escribi6 al lado del nombre de Meléndez: “...12 por hijo de Director...”, lo que
corrobora la opinién sobre los “favoritismos” del momento, expuesta lineas atrés.

En 1746, afio de la muerte de Felipe V y de la subida al trono de Fernando VI, Luis
Meléndez firma su prodigioso “Autorretrato” (Museo del Louvre), tantas veces mencionado,
en el que se muestra en una actitud entre afectada y elegante, ensefiando de manera bien
visible una hoja de papel con un soberbio desnudo académico dibujado en ella, constata-
cion clara de su pertenencia a la institucién que se encontraba en proyecto de formacién;
no obstante, a partir de este aflo tuvieron lugar una serie de acontecimientos que culmi-
narian en su expulsion de la misma.

A fines de 1746 el padre de Meléndez, Francisco Antonio, comenzd a tener problemas
con sus propios compaileros y el primer conflicto conocido hasta ahora surgié de la desa-
probacion a uno de sus dibujos para una obra alegérica. Probablemente el malestar subie-
se de punto, lo cual es dificil pulsar en los documentos oficiales, hasta llegar a extremos
insostenibles; tanto que finalmente Francisco Antonio envié una misiva a Juan Domingo

Olivieri, director general de la Academia, exponiendo los

motivos que le obligaban a abandonar las tareas acadé-

de cocina’.

“Pichones, cebollas, panes y

Nadswoith Atheneum. Hartford

micas. Estimaba que el primitivo proyecto que él mismo
habia iniciado y desarrollado por escrito en 1726 se esta-
ba desnaturalizando e incluso que se sentia marginado
por la envidia y la malicia, cuyos resultados reducian su
papel, a pesar de todo lo que habia desempefiado desde
la fecha mencionada.

El 8 de marzo de 1748 Francisco Antonio llegb a
imprimir y distribuir una publicacién en la que se hacia
una denuncia expresa de la Junta. Un ejemplar fue lleva-
do a los académicos en mano por el propio Luis Melén-
dez, detalle que le vinculaba fatalmente a la politica de su

padre. Todo esto constituy6é un escdndalo de grandes
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proporciones y determind la condena absolu-
ta de los miembros de la Junta al procedi-
miento seguido por Francisco Antonio, por lo
que fue “expedientado” con la pérdida de su
cargo y honores, a lo que se unia la prohibi-
cidn de entrar en la institucion. Tan conflicti-
va situacion alcanzd a Luis Meléndez, a
quien se expulso de las clases, prohibiéndo-
sele igualmente la entrada a partir del 15 de
junio del mismo afio.

Algunos problemas, ademas, debieron
suscitarse y de ellos no estuvieron ni Louis-
Michel Van Loo ni Luis Meléndez del todo

libres; quizi la relacion entre maestro y disci-

pulo se agriase al observar éste la conducta

P B Luis Meléndez.
que los académicos seguian con su padre. Al “Coliflor, cesto y otros motivos de cocina”.
Coleccion Jan Dik. La Tour-de-Peilz.

respecto hay un detalle curioso que debe
resaltarse: los documentos que guarda la
Academia semejan revelar que Van Loo no fue ajeno a las primeras criticas hechas a
Francisco Antonio en 1746. En efecto, en la famosa sesion del 21 de diciembre de ese afio,
en la que fue rechazado el dibujo de la alegoria, aparecen dos juicios andnimos sobre su
trabajo; en el primero se expresa lo interesante que seria contar con la opinién de Louis-
Michel Van Loo, por lo que cabe pensar que el segundo fuera el suyo, teniendo en cuenta
que en el primero se indica que el artista francés era hombre de voto imparcial y libre en
los exdmenes (17).

Sea lo que fuere, bien a través de una opinion negativa, bien mediante la comoda abs-
tencion, Van Loo no fue favorable al padre de su discipulo, lo cual, sin duda, enrareci6 la
relacion entre ambos, dificultando el natural entendimiento que en el trabajo debian man-
tener, consideraciones todas ellas hipotéticas, en tanto no aparezcan datos justificativos que
confirmen o rechacen estas conjeturas.

A partir de este momento se hace necesario continuar extrayendo datos de los docu-
mentos anteriores, que son los que, junto con alglin otro mds, permiten reconstruir la bio-
grafia en los afios de madurez del artista. Al parecer, después de su separacion del 4mbito
académico decidié viajar a Ttalia por cuenta propia, ya que no podia esperar otra ayuda. La
informacién que da Cean Bermudez (18), como la que se desprende de las referencias de
archivo son coincidentes, aunque el primero nada dice sobre su expulsion de la ensefian-

za. Asi, march6 a Roma y después pasé a Napoles, a comienzos de 1753, donde a la sazén
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Luis Meléndez. “Bodegon”,
Coleccién Oetlzer. Bielefeld

reinaba el futuro Carlos I1I de Espafia, a quien presentd tres cuadros —Cean escribe dos—
que, cuando menos, le fueron aceptados con cierto tipo de reconocimiento y un eventual
estipendio, aunque Cean con aparente exageracion, no carente de base, diga que “.le dis-
tinguio con el titulo de su Pintor de Camara...” (19). Tan escasa fortuna le inclinaria a regre-
sar a la peninsula Ibérica para probar de nuevo suerte, avalado por su reciente estancia ita-
liana, sueno de tantos artistas y supuesta acreditacién de genio pictorico para la clientela.

Entre tanto, en 1752, Fernando VI habia dado orden de comenzar a decorar con minia-
turas los libros de coro de la Real Capilla, con objeto de subsanar las destrucciones acaeci-
das en el incendio del Alcazar de Madrid el 24 de diciembre de 1734, que habia destruido
el viejo palacio arrasando completamente la dependencia religiosa aludida. En principio,
segln datos aportados por M. C. Espinosa Martin, la responsabilidad recayé en Juan Cirilo
Magadin y Gamarra (20), primer secretario que tuvo la Real Academia y miniaturista por
aficion; sin embargo, el ilustre académico murié el 4 de noviembre de 1753 y el descono-
cimiento de la existencia de un artista capaz de hacerse cargo de tan complicada tarea dio
lugar a la llamada de Francisco Antonio Meléndez, quien a su vez requirio la presencia de
su hijo, que estaba en Napoles, para que colaborase con &l (21).

En consecuencia, Luis Meléndez llegaria a Madrid a fines de 1753 y de nuevo entrd en
contacto con el medio cortesano, por lo que tampoco se excluye la posibilidad de que pin-
tase también miniaturas en ejecutorias nobiliarias, al igual que lo habia hecho su padre, asi
como los retratos en miniaturas ya citados, trabajos ambos muy interesantes y de los que la
investigacion ha de ocuparse en el futuro. A mayor abundamiento se sabe que habia con-
cluido la tarea, para ‘a cual habia regresado a la capital del reino, en 1758, segliin consta
documentalmente. Espinosa especula con la posibilidad de que trabajase en decoraciones
de bovedas y muros por entonces, basandose en las propias indicaciones contenidas en su
peticion al rey para que le permitiera mostrar su talento
“...en assumptos de mayor luzimiento como son las obras
de Ystoria a oleo y fresco...” v en las indicaciones de
Cean Bermudez, cuando menciona: “...Hay pinturas de su
mano en la béveda de la capilla de l1a orden tercera en el
convento de S, Gil y en otros templos de Madrid...”,

De 1760 data una peticién al recién llegado nuevo
monarca, Carlos III, quien habia acudido a Espana desde
Napoles para hacerse cargo del trono sucediendo a su
hermanastro, Fernando V1, fallecido sin descendencia en
1759. En ella se lee “...suplica a Vuestra Majestad se com-
plazca honrar a dicho suplicante con la Plaza de Pintor de

Camara que a la razén se halla vaca, por fallecimiento de
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D. Pablo Pernicharo o mandar se le emplee en lo que se a mas del Real agrado...” (22).
Recurre al rey, recordandole su visita a Napoles, exponiéndole quién es y cuil es su traba-
jo, a la vez que indica encontrarse “...sin destino alguno...”. Tanto de esta carta como de la
remitida en 1772 se han podido obtener muchas de las informaciones que Tufts utiliza en
su tesis. Al parecer, desde la primera a la segunda fecha pueden seguir apareciéndonos
otros documentos. En este lapso de tiempo debié pintar la mayorfa de los bodegones que
proceden de las Colecciones Reales —entre el Museo del Prado y el Patrimonio Nacional
totalizan cuarenta y cuatro—, y bastantes de los existentes en manos de particulares (23). Se
deduce de algunas firmas y de las precisiones contenidas en la peticion de 1772.

fi

En el segundo memorial mencionado aclara: “..no siendo menor la (obra) que
emprendid al 6leo, cuya representacion consiste en las quatro Estaciones del afio, y mis
propiamente los quatro Elementos, a fin de componer un divertido Gavinete con toda la
especie de comestibles que el clima Espafiol produce en dichos quatro Elementos de la
que solo tiene concluido lo perteneciente a los Frutos de la Tierra por no tener medios
para seguirla ni ain los precisos para alimentarse...” (24).

De ambas saplicas existen las correspondientes contestaciones oficiales. En la de 1760
consta claramente el interés de Carlos III “en tenerle en cuenta”. En la de 1772 se valora su
trabajo, pero al igual que en la anterior tampoco se estima conveniente su nombramiento
como “Pintor de Cdmara”.

Sin embargo, dos investigadores casi simultineamente han aportado nuevos datos fia-
bles que, merced a los documentos descubiertos y a su interpretacion, permiten conocer
aspectos reveladores del ambiente en que Meléndez llevé a cabo su produccién para la
Corte. Son los articulos de M. C. Espinosa Martin, y de J. A. Tomlinson; curiosamente, los
dos estudiosos han publicado los mismos documentos considerandolos mutuamente inédi-
tos. Su examen depara no pocas sorpresas, corrobora unas hip6tesis y aleja otras (25).

La primera suposicién que desaparece, para ser sustituida por una seguridad, es la de
que pudo ser Carlos IIT quien encomendd al pintor la realizacién de la serie de bodegones
que poseyo la Coleccion Real. De hecho la iniciativa no partié del soberano, sino mas pro-
bablemente de su nuera, la entonces princesa de Asturias, Maria Luisa de Parma, esposa
del futuro Carlos IV. Tampoco parece que fuera un encargo pensado, sino por el contrario
casual y surgido de manera repentina; a ello se suma el hecho de que no hubiese en prin-
cipio acuerdo o ajuste previo en el nimero de obras a producir, ni en la cuantia de emolu-
mentos a percibir. Tal vez fuese un ofrecimiento del pintor a la princesa, quien luego
animd a su esposo a que éste, atraido por los temas y por su amor a las bellas artes,
comenzase a estusiasmarse.

Sea lo que fuere, Luis Meléndez se entrevistaria de algiin modo con Maria Luisa de

Parma, o con ambos herederos del trono, y teniendo en cuenta el interés del principe por
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Luis Meléndez. "Bodegon”.
Museo Ridder Smidt van Gelder. Amberes (destruido)

las ciencias naturales ofrecié a la pareja, al parecer en calidad de regalo, varios bodegones,
asegurando que podria pintar mas, del mismo estilo. Su destino seria el recientemente
constituido Gabinete de Historia Natural del Rey, cuyas colecciones se instalarian muy
pronto en el segundo piso del edificio de la madrilena calle de Alcald —el antiguo Palacio
de Goyeneche-, donde también se albergaba la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (26).

También el mismo principe de Asturias tenia un Gabinete de su propiedad, puesto que
no hay que olvidar que el 24 de julio de 1767, de acuerdo con los datos del articulo de M.
C. Espinosa, el duque de Béjar, por orden de don Carlos, habia adquirido al marqués de
Montehermoso, heredero de don Tiburcio Aguirre, Protector de la Real Academia de San
Fernando, un Gabinete de Historia Natural que ascendié a un valor de 6.137 reales y 32
maravedis. En €l habia un total de 44 bodegones, de los que no se indica autor; tampoco
los temas aparecen precisados: “...fruteros pintados al olio...”, “..fruteros...”, “.. fruteros y
cosas de cocina...”. De ello se deduce que este Gabinete contaba con cuadros, siendo dis-
tinto del que el rey Carlos III poseyd, comprado a Francisco Divila —el ya antedicho, que
se coloco en el edifico académico después de 1773, y que el aqui mencionado pertenecié
al principe (27).

Habia cierta tradicién en incluir bodegones en los repertorios de historia natural.
Precedente remoto serfan los cuadros que Bartolommeo Bimbi ejecutd entre 1694 y 1719
para el Gran Duque Cosme III de Medicis, mostrando en ellos la riqueza
botanica de Toscana. Aquellas singulares e interesantes pinturas eran
propiedad entonces del Gran Duque Leopoldo de Toscana —mds tarde
emperador del Sacro Imperio—, cufiado del futuro Carlos IV por haberse
casado con una hija de Carlos 111, la infanta Marfa Luisa, en 1765. Es
posible que el principe de Asturias tuviese noticia de ello o tal vez su
esposa Maria Luisa, por causa de su conexiéon con Parma; curiosamente,
los cuadros de Bimbi se pintaron para un pabellén llamado “La Topaia”
(era un “casino” o “casita™), dentro del recinto de la Villa di Castello, con
el criterio de “retratar” elementos peculiares o comunes del mundo
natural (28).

Fue acaso la inspiracién para Meléndez este célebre conjunto de
cuadros de Bimbi, que tal vez vio durante su estancia en Italia? Lo fue-
ron las otras colecciones de este tipo existentes en palacios romanos o
en el mismo Napoles? ;Hubo acaso una indicacion de los principes de
Asturias al respecto? Tal vez la idea provenga de la serie de cuadros con
motivos similares, existente en la Coleccién Real, obra de Giacomo

Nani, segin sugiere Tomlinson. Al igual que en el grupo de veinticua-
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tro lienzos de Nani, gran parte del atractivo de la produccién de Meléndez “...reside en la
representacion de comestibles populares, de cerdmica y de utensilios de cocina corrien-
tes...” (W. Jordan/P. Cherry, 1995, p. 155). Estos mismos investigadores comentan: “,..Es
obvio que los bodegones que Meléndez vendi6 al principe Carlos, que segin afirmé el
artista en 1773 habia comenzado a pintar catorce afios antes, no se concibieron como parte
de un programa coherente para un cliente especifico. Probablemente dio a posteriori un
argumento a la serie con la esperanza de lograr un empleo y un salario en la Corte y, en el
futuro, mis ventas...”. De hecho, en 1773 recibi6 el encargo de pintar una miniatura de la
Sagrada Familia para el oratorio portatil del principe.

Resumiendo, Meléndez hizo la primera “entrega” de cuadros, unos concluidos y otros
por concluir, a fin de que los principes conociesen su trabajo. Mas adelante enviaria otros,
pero segin un documento de fines de 1776, “...el dia de los Santos Reyes de 1771 entregué
por orden de la Princesa nuestra seflora porcién de cuadros de dos tamafios concluidos, y
por concluyr; de los que se me devolvieron ocho con la orden de que los concluyese, y
prosiguiese en el Gabinete para S. A. A. Serenisima...”. Un personaje, al cual Meléndez
trata de S. E. —probablemente uno de los altos aristocratas del circulo de los principes
(quiza el duque de Béjar o el de Uceda)—, le pide ese mismo dia que defina su idea por
escrito del Gabinete (29) y asi mismo ordena le entreguen doce mil reales “de socorro”
para seguir trabajando.

El 5 de julio de 1771 entregd al principe cuatro cuadros grandes “...de la misma histo-
ria que S. A. A. separadamente me mandaron y asi mismo otros quatro de la medida de los
primeros que se me devolvieron para concluyr, y S. E. se sirvié mandarme librar otros
nueve mil reales y en dos de noviembre 12.000...” (30).

En el mismo documento expresa precios de sus cuadros y los subdivide en “los mas
pequenos”, “los segundos” y “los quatro grandes”. Después afirma que los precios son los
“mds cefidos que puedo dar para proseguir la obra hasta su entera conclusién...”. No acla-
ra cudntos cuadros fueron los de la primera entrega, debido a la rapidez con que recibi6 la
orden; dice “porcién” y especifica que fueron entre quince y diecinueve. Se desconocen
tanto el momento preciso del encargo como los motivos que tuvo Maria Luisa para enco-
mendar tan ardua tarea.

El 5 de enero de 1772 hizo otra entrega de cuadros, “ocho de los pequenos” y, aunque
ya los documentos no siguen recogiendo nuevos envios, cuando menos se conocen los
pagos o “socorros” que se le van librando, que tal vez coincidan con obras realizadas o con
necesidades expuestas. Asi, el 15 de julio de 1772 se le abonaron 12.000 reales “a cuenta
de la obra de Historia Natural que ha entregado y va trabajando...”; el 2 de marzo del afo
siguiente recibi6é 15.000, y 6.000 el 22 de diciembre; 12.000 mas el 10 de junio de 1774 y

otros tantos el 16 de marzo de 1775, a los que se afadieron 10.000 el 2 de noviembre del
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mismo aiio. Por altimo, el 25 de febrero de 1777 recibié 6.000 reales “...a cuenta de la obra
de Historia Natural que ha trabajado y estd concluyendo para S. A. y de su Real Orden...”.
Los pagos se efectuaron a través de la Contaduria de los Reales Alimentos del Principe e
Infantes, en clase de gastos extraordinarios a manera de socorro o gratificacion, lo que
sumd una cantidad total de 106.000 reales (31).

Otra incognita se suma a las muchas que jalonan la vida y la obra de Luis Meléndez.
Sin que se conozcan los motivos, en la Navidad de 1776, al término de la jornada de El
Escorial y ante la pregunta del duque de Béjar y de don José de Viergol al principe de
Asturias, de si Meléndez debia o no continuar el proyecto del Gabinete, aquél respondi6
que no. A partir de ese instante se organizdé una comisién en la que participaba el
Contador de los Reales Alimentos de los Principes e Infantes, don Pedro Gascén Carrillo de
Albornoz, para que a'ustase con el pintor la cuenta segtin los precios que se acordaran.

Meléndez tas6 su produccion segin tamafios, tal y como mis atrds se ha indicado, con
ciertas condiciones relativas a la conclusion de la serie, pero la muerte de don Pedro
Gascon y, al parecer, el caracter irascible de Meléndez, retrasaron el ajuste de la cuenta
hasta enero de 1778. Para concluir se estimé la tasacion hecha por el propio autor, que
arrojé la cifra de 105.300 reales. Considerando que se le habian abonado 106.000 resultaba
deudor de 700, por lo que se pidid opinién a Andrés de la Calleja, pintor que ya conocia
los cuadros. La solucion sigue siendo un misterio, puesto que no se ha encontrado la per-
tinente estimacion del citado autor (32).

Los cuadros, al final, no fueron a parar a ningtin Gabinete de Historia Natural, sino que
el principe ordené que fuesen a decorar su “casita” de El Escorial —la Casita de Abajo, obra
de Juan de Villanuevz, comenzada en 1772 con lo que, al igual que los cuadros de Bimbi
para Cosme III, decoraron una pequefia residencia
principesca con cardcter campestre (33).

Es muy probable que el hecho de no conseguir el
nombramiento de “Pintor de Cdmara” le amargase y la
interrupcién de la serie de bodegones le disgustara
hasta el punto de acelerar el proceso que le condujo a
la muerte unos afos después, lo que se sumaria a una
vida relativamente modesta. Y esta consideracién intro-
duce el aspecto humano del artista, que con frecuencia
escapa de las investigaciones del historiador.

Meléndez debi6 vivir precariamente, pasando por
periodos de poco trabajo e incluso sin recibir el pago
adecuado cuando lo conseguia. Sus cuadros para la

Corte, en uno u otro caso, no le hicieron precisamente
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rico, lo que seria la causa de ejecutar bodegones para los particulares. Este tipo de pintura
debia ser de facil salida y al no obtener seguridades de Palacio y quizd ninglin encargo
para la Iglesia —aunque Cean crea que ejecutd obras religiosas o cuando menos hable de
su existencia, segin se ha expuesto mis atras—, se veria obligado a buscar la subsistencia
por los caminos de la clientela privada, que tampoco serfa muy espléndida en sus remune-
raciones. Estas consideraciones nacen también del conocimiento de la tragica “Declaracién
de Pobreza”, descubierta por E. Tufts en el Archivo de Protocolos de Madrid, que lleva la
fecha de 19 de junio de 1780.

Gracias a esta ultima aportacion se sabe que estaba casado con Maria Arredondo, naci-
da en Napoles, y que no poseian bienes de fortuna: “...declara es pobre de solemnidad por
no tener vienes que testar...”; tampoco mencionan hijos habidos en el matrimonio ni
parientes cercanos, quedando ella como heredera de lo poco que pudiera existir en el
domicilio familiar, Tal declaracion precedié unos dias a la muerte de Luis Meléndez, quien
fallecié el 11 de julio de 1780, siendo enterrado en la parroquia de San Martin de Madrid,
como tantos desheredados de la fortuna. Con su muerte desaparecia uno de los bodegonis-
tas de mayor prestigio en el género dentro del arte europeo, y el que con mayor determi-

nacién se consagrd al ejercicio de la naturaleza muerta en la escuela espafiola de pintura.
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Principios Estéticos de Luis Meléndez

Con la muerte de Carlos 1T en 1700 que, entre otras muchas cosas, entrafiaba la extincién
de la rama mayor de la dinastia Habsburgo, reinante en Espafia durante casi doscientos
afos, parece como si a la vez se agotase la esplendorosa corriente pictérica que tan altas
cimas habia alcanzado a lo largo de las centurias precedentes culminando en el deslum-
brador siglo XVII (1); tan so6lo algunos artistas de menor importancia, y muchos verdadera-
mente mediocres, iluminan con su luz barroca un panorama poco atractivo (2). Es una
paradoja que el pintor de mayor interés sea un extranjero, el napolitano Luca Giordano, lla-
mado en la peninsula Ibérica “Lucas Jordan” (1634-1705), quien abandonara Espana muy
pronto para regresar a su patria (3).

Cuando Felipe V sube al trono (4) constituye una utopia pensar que hubiese pintores
en la Corte de Madrid preparados para complacer sus gustos franceses. Las sucesivas bodas
del monarca con dos princesas italianas acenttan el interés hacia el ambito internacional Y,
como resultado, la estética francesa e italiana imperan por doquier en detrimento de la
espafiola (5), que muy poco puede ofrecer para salir de su mediania (6). Asi, cuando Luis
Meléndez llega a Espana en 1717, al afio siguiente de su nacimiento, son los artistas de
allende las fronteras del reino los que desempefan los papeles principales y todavia lo

hardn durante largo tiempo, incrementandose pro-

gresivamente su namero y actividades. Luis Meléndez. “Melon, peras y utensilios de cocina”,

A la primacia de extranjeros bajo Felipe V
(1700-1746) sucede un periodo de transicién (8)
durante el reinado de su sucesor, Fernando VI
(1746-1759), en el que se afianza un firme despertar
de la escuela espafiola (9). Con todo, durante la
segunda fase del primero, algunos autores espafio-
les consiguen despuntar, situacion que se prolonga
a lo largo del periodo del segundo; las Juntas
Preparatorias de la Academia desembocan en la cre-
acion definitiva de la misma en 1752 y ello refuerza
el protagonismo del numen hispano, aunque toda-

via no muy destacado (10).

Fine Arts Museum. Boston
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Con Carlos III (1759-1788) comienza el
relevo de los fordneos y, a pesar de que
todavia figuran en los puestos de honor
artistas que no han nacido en la Peninsula
—como los Tiépolo (11) o Mengs (12)—, la
época mis brillante (13) de la Tlustracién
espafiola (14) ve ascender a numerosos
talentos del pincel que ocupan los lugares
mas destacados, afirmdndose con total
seguridad; éste es un hecho incuestionable
a lo largo del reinado de Carlos IV (1788-
1808), en el cual la escuela espafiola no
s6lo estd plenamente formada sino que
produce un genio de proyeccién universal:

Francisco de Goya (15). La historia cultural

del siglo XVIII espaiiol (16) es suficiente-

. . Luis Meléndez. “Membrillos, cajas y recipientes”.
mente conocida, pero no con la profundi- Coleccion privada. Alemania,

dad que debiera, para entrar aqui en los
detalles de su evolucién, aun cuando
resulta fundamental indagar a fondo en maltiples artistas de la centuria (17).

En los afios en que Meléndez ejecuta sus miniaturas y bodegones, de 1753 a 1780, tra-
bajan en Madrid pintores de primer orden y otros de menor interés, en su mayor parte lle-
gados de Italia y también de Francia (18): Battaglioli (19), Giaquinto (20), Mengs, los
Tiépolo, Flipart (21), La Traverse (22), tal vez Pillement (23) y otros muchos. Al tiempo van
desapareciendo los espafioles que iniciaron la andadura de la escuela y van surgiendo
otros jovenes mas preparados, muchos de los cuales han ido a Italia a formarse. A la vez
llegan cuadros de Francia e Italia por unos u otros motivos, entre los que no son menores
las preferencias de Carlos III y el excepcional gusto de Carlos IV, siendo principe de
Asturias, e incluyendo a su esposa, Marfa Luisa de Parma, en lo concerniente a Meléndez
(24). Cuando Meléndez muere, en 1780, la pintura espafiola esta mis que consolidada y
puede decirse, casi con toda seguridad, que ni un solo autor de fuera de Espafia ocupa un
puesto predominante en las artes pictoricas hispanas. Los nombres de los Bayeu (25),
Maella (26), los Gonzilez Veldzquez (27), Inza, Aguirre, Camardn, Castillo (28), Goya,
Carnicero, Paret y Alcdzar (29) y tantos otros avalan la opinién precedente (30).

Para el investigador, habituado al equilibrio entre la certeza y la duda, supone una
gran suerte el hecho de partir de una base muy segura, como son las numerosas obras que

se conservan de Meléndez procedentes de las Colecciones Reales, de cuya autenticidad no
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existen pruebas en contrario. Es el ntcleo principal al que se pueden afiadir bastantes pie-
zas existentes en colecciones y museos, de Espaiia y del resto del mundo. Sin embargo,
fuera de este conjunto ajustadamente catalogado, son mltiples las piezas que se le atribu-
yen, algunas de las cuales repiten con gran fidelidad los lienzos del Museo del Prado o par-
tes alteradas de los mismos. Ello puede ser resultado del interés que los bodegones de
Meléndez suscitaron a lo largo del siglo XIX entre los coleccionistas, lo cual produjo una
corriente de copias, algunas de muy elevada calidad, que se realizaban para atender a la
demanda de tales composiciones; de ahi que en mds de una coleccién, en la cual cuando
menos se considera réplica a la pieza que guarda, encuentren sus propietarios que deben
procurar analizar el soporte, los pigmentos y la precisién de la pincelada para estar segu-
ros de que no contemplan otra cosa que un cuadro posterior a la muerte del artista a quien
se atribuye. Por el momento, la opinién de que el propio Meléndez pudo copiarse a si
mismo, para responder a algin cliente de encargo preciso que deseaba poseer la repro-
duccién de una obra concreta, no merece otra consideraciéon que la de propuesta a tener
en cuenta, que no quede excluida totalmente, de acuerdo con las tradiciones tipicas de las
artes pictoricas sometidas al capricho de los comitentes, o al éxito de composiciones que
implican repeticiones, y a algunos ejemplos distinguidos que son de su mano.

La idea que los bodegones de Meléndez suscitan en el espectador viene a ser, merced

a su caricter directo, sencillo y austero, el

Luis Meléndez. “Bodegon”. correlativo, en la naturaleza muerta, del
Museo Ridder Smidt van Gelder. Amberes (cestruido)

interés mostrado por lo popular que reco-
rre el arte de Corte dieciochesco en Es-
pafia, desde los cuadritos del francés
Houasse (31) hasta desplegarse en forma
espectacular en los cartones de tapiceria
de la Real Fabrica, tanto los de Goya (32)
como los de sus numerosos compaferos
en estas tareas (33). Suponen una vision
relativamente sincera de lo habitual y coti-
diano, frente al otro extremo representado
por el refinadisimo y esplendoroso arte de
Corte que brilla en las porcelanas, objetos
de plata, bronce o cristal, muebles y bor-
dados, o también los exquisitos y compli-
cadisimos platos que la cocina palaciega

podia ofrecer en sus almuerzos y banque-

tes. Por el contrario, Meléndez prefiere los
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comestibles integros y los condimentos en origen, antes de ser cocinados, asi como los
utensilios en el momento anterior a ser empleados. De este contraste nace la atraccion ante
las obras del pintor, tan acertadas y verosimiles en su sobria autenticidad, mis cercana al
bodegon hispano del siglo XVII (34) que a sus soberbios y decorativos homélogos flamen-
cos, holandeses o franceses, precedentes y coetaneos (35).

Més de una vez se ha pretendido relacionar el nombre de Meléndez con el de algtin
otro artista concreto, y hasta se le ha denominado con clara inexactitud el “Chardin espa-
fiol”, apodo tan elogioso como equivocado, que Gnicamente se basa en la contemporanei-
dad de sus vidas y en la temdtica aparentemente cercana de sus naturalezas muertas, pues-
to que, desde el punto de vista estético, las obras de ambos autores permanecen distantes
en el espiritu, en la intencién y en la técnica.

Esta peculiar severidad en el toque y en la expresion de que hace gala Meléndez, al
igual que la minuciosidad precisa y los limites mismos de su atencién vigilante al detalle
concreto, impiden compararle a los conceptos de Chardin (36). Tampoco aparecen mue-

bles ficilmente identificables —Gnicamente superficies

mas o menos personalizadas, pero casi siempre inde- Luis Meléndez. “Melones, peras y ciruelas”.
Alte Pinalzothek. Munich

pendientes de toda referencia a un mobiliatio determi-
nado—, ni sus fondos evocan la presencia humana. La
luz aparece revelada de manera directisima, implacable
y correcta, con un impresionante rigor que logra desta-
car los volimenes con inusitada fuerza, esculpiéndolos
con una exactitud que, de tan geométrica, anticipa
muy remotamente en la forma, no en el fondo, los
principios estéticos de un cubismo incipiente. Se llega
incluso a sospechar en Meléndez una singular tenta-
cién de reducir todo a las formas puras de esferas,
conos y cilindros, mis o menos ocultos por la realidad
perfecta de las figuras de la naturaleza o de la artesania
popular que las encubren.

Curiosamente, ne hay luces medias ni piezas
semiescondidas surgiendo de la penumbra o brillando
quedamente en la oscuridad; por el contrario, se evi-
dencia un marcado interés por la visién diferenciada
de cada cosa, sin que un solo motivo pueda suscitar la
duda en el espectador. Las composiciones, deliberada-

mente estdticas, semejan repetirse aunque, con extre-

mada habilidad, evitan caer en la rutina, por mis que
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€sla se intente buscar; en todo caso la reiteracion alcanza sol6 a las piezas, sin embargo
felizmente situadas junto a otras distintas, casi obedeciendo a principios urbanisticos de
distribucion, tal es su proporcionada relacion en el espacio disponible.

Desde el punto de vista de la tendencia a la austeridad, tan firmemente destacada en
la produccion del autor, no s6lo quedan dignamente evocados sus antepasados hispanos
del XVII, sino que también parece preludiar los avances de la teoria neocldsica en materia
de depuracion formal y solemnidad intemporal, aplicada a los productos que la tierra gene-
ra 'y a los artefactos que los artesanos elaboran desde muchas generaciones atrés.

En cuanto al posible caricter decorativo que poseen, destacado por alglin que otro
autor que compara las obras de Meléndez con las espafiolas del Siglo de Oro (37), tan ricas
en silencioso misticismo y en simbolismos de polifacético signo, conviene recordar que la
época del pintor es la del siglo XVIII, el Siglo de las Luces y el de la Enciclopedia (38), y
es precisamente ése el espiritu que determina el cardcter que poseen y no el superficial-
mente adiabatico que les hace susceptibles, en apariencia, de ser considerados simples
motivos de decoracion,

En efecto, tal y como opina Tufts ~y los documentos histéricos descubiertos por ella y
por otros corroboran-, los bodegones de Meléndez constituyen cada uno un pequefio estu-
dio de anilisis de las cosas, tratadas con el deseo de exactitud mis consciente, lo que les
hace comparables a los grandes repertorios de plantas, animales o minerales de su tiempo,
divididos por especies y expresados en toda su personalidad, distinguiéndolos entre si.
Incluso, en determinadas obras, cabe observar aspectos de las plagas en las frutas de la
época, lo cual posibilita indagaciones en el terreno de la entomologia y, cuando hay cacha-
rros, descubrir la difusion de ciertos tipos de cerdmica (39). Esa es la intencién que prima
en cada pintura del autor, encaminada a presentar las cosas a manera de catilogo, estética-
mente valioso y artisticamente definitivo, pero inventario al fin y al cabo. Ademas, para
mayor apoyo de esta teoria, el propio artista lo explica al rey Carlos III, aun cuando quien
lo sancione sea su hijo, el principe de Asturias: “...componer un divertido Gavinete con toda
la especie de comestibles que el clima Espafiol produce en dichos quatro Elementos...”. Asi
quedan fijadas en tal memorial —y en otros papeles igualmente aclaratorios- las claves pre-
cisas de su extensa produccion y las razones de su visién descriptiva, ancladas con firmeza
en los principios socioculturales de su momento histérico (40). Con todo, no se da el pro-
verbial estudio sistemitico de flora y fauna, propios del verismo enciclopédico diecioches-
co, en las obras de Meléndez, por lo que ni hay una intencién cientifica ni se advierten los
convencionalismos frecuentes en la ilustracion naturalista de entonces.

Con la escuela que su expresion artistica semeja tener mayores contactos es con la ita-
liana en general (41) y con la napolitana en particular (42), aunque nunca con un artista

concreto, sino que por el contrario parece extraer detalles de muchos de ellos, a manera de

45



adicion de principios convenientemente sopesada y simplificada hasta obtener un lengua-
je personal y adecuado a sus posibilidades. Tal vez fuese en Ttalia donde comenzase a pin-
tar bodegones, animado por la tradicién de aquella peninsula, y quizd algin dia se descu-
bra que mis de uno de los conocidos tiene origen remoto italiano o puedan aparecer nue-
vos, al compds de las investigaciones en colecciones privadas y museos italianos.

De hecho, sean elementos formativos originarios de Espafia o de Italia, lo que es
incuestionable es su vitalidad y su calidad; en palabras de Paul Guinard: “...Meléndez, con
menos rigidez ascética tiene una misma densidad y un esplendor casi alucinante; simple-
mente hace revivir la tradicion secular del bodegon...” (43). En definitiva, viene a ser una
plasmacioén del racionalismo del siglo XVIII en el plano de la naturaleza, puesta al servicio
mas directo del hombre, procurando obtener sus valores inmediatos con absoluta veraci-
dad y, a la vez, combinindola con los objetos que la artesania produce en sus aspectos
mis utilitarios, sin prescindir de algin toque de preciosismo en sus motivos que ayude a
destacar aquéllos en plenitud y al tiempo anime las composiciones con esa gracia sosega-
da y silente, puntualmente objetiva, que las enriquece.

Su produccion ocupa un drea amplia, intermedia entre la monumentalidad de Sanchez-
Cotédn (44) o Zurbardn (45) y la técnica pulida y el sincero objetivismo, algo frio, de Oudry
(46), Desportes (47) o Vallayer-Coster (48). Su materia pictérica lisa, clara y esmerada,
aungue no jugosa, y el aparente deseo de simplificacién le oponen a Arellano, Largillierre
o Paret y Alcazar, asi como a muchos flamencos y holandeses del siglo XVII, de Beert a

Kalf y de Jan Brueghel a Heda. Segin

Sterhng, aproxima los ob]etos a los o8] Luis Meléndez. “Alcachafas en un paisaje’.

pero los aleja del corazén, sistema estéti-
co-visual que, precisamente, le distancia
de Chardin (49). Quizd su momento de
maxima aproximacién al estilo de los
napolitanos sea cuando dispone agrupa-
mientos de frutas de colores vigorosos y
s6lidos sobre el terreno, o encima de
piedras de supetficie plana, recortindose
el conjunto contra un cielo crepuscular
(50). En cambio, no llega a alcanzar ni la
suntuosidad de la orfebreria ni la trans-
parencia de los vidrios, patrimonio inne-
gable de ciertos bodegones holandeses;
de ahi que sus cualidades posean siem-

pre la ligera rigidez de lo extremadamen-
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te popular, lo que viene a ser la feliz
manifestacion de su reciedumbre, Vituallas
y utensilios estin expresados con rustica
austeridad, vistos en si mismos y por si
mismos, conseguidos con asombrosa in-
tensidad e incluso con un verismo que
bordea lo cruel, condicion indispensable
para propiciar la imposicién de su presen-
cia fisica y la indudable efectividad domi-
nadora de su materia,

En general los bodegones de Melén-
dez se componen de alimentos de todo
tipo, siempre accesibles en un mercado
cualquiera de la Espafia de su tiempo, y

de objetos de cocina o comedor de casa

modesta —pocas veces utensilios de supe-
 Luis Meléndez. “Manzanas, civuelas, peras y cesto”. rior refinamiento—, dispuestos sobre un
Coleccion particular. Espaia.

plano que unas veces figura una mesa de

madera, otras de piedra, e incluso coloca-
dos sobre el suelo; en este Gltimo caso los fondos neutros son sustituidos por los ya aludi-
dos panoramas de luminosas lontananzas, aunque poco extendidos. Nunca pinta flores,
animales, insectos o trofeos de caza o guerra; la aparicion de algan detalle de este tipo,
como son las mariposas, es la excepcién que confirma la regla.

Los motivos de cocina o de mesa se repiten a menudo en sus obras, aunque situados
de manera distinta y con un considerable distanciamiento de un lienzo a otro, a fin de evi-
tar reiteraciones que produzcan la desazonadora sensacion de rutina; como resultado, cada
cuadro es una ventana abierta a un instante en la vida de la persona, que semeja contem-
plar el dngulo de una despensa, el aparador sencillo o la mesa de la cocina con los deta-
lles mas adecuados para organizar un almuerzo o una merienda, que lleven implicita su
previa elaboracién. Todo posee un aire familiar y cotidiano; tanto que se descubren con
agrado los cacharros y piezas en este bodegén o en aquél, y con tal sentido de cercania
que de cada obra se desprende un especial encanto. Asi, piezas concretas como sartenes,
cubiertos, frascas, jarras, barriles, platos, alcuzas, vasos, cuencos y lebrillos, alternan con
frutas de la mas variada especie o embutidos varios, sin olvidar los condimentos mas sabro-
sos y diversos, comunicando la idea de que el ambiente describe los lugares mas proximos
del propio autor que, por cruel ironia del destino, aun pintando tales comestibles, se ve en

la obligacién de relatar su existencia al rey en uno de sus memoriales indicandole que no
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puede continuar realizando la serie de sus cuadros “...por no tener medios para seguirla, ni
atn los precisos para alimentarse, pues se halla sin mas Patrimonio que sus Pinceladas...”.

La preocupacion por la forma semeja una constante en la estética del artista, aspecto
ya sefialado lineas atras, hasta el punto de conciliarse, gracias a su pincel, las irregularida-
des de los frutos de la tierra con la pureza de los cuerpos geométricos, curiosa intencién
que preludia a Cezanne y a las generaciones posteriores. A veces parece jugar con Sus
objetos y procura variar su aspecto, coronandolos de piezas de tipologia y material distinto:
tejoleta de cerdmica sobre una jarra, cuchara de madera emergiendo de un recipiente, tapa
metalica cubriendo un cuenco de loza, etcétera.

Cuando expone que desea hacer una especie de inventario de todas las especies de
comestibles que el clima espafol produce a lo largo de las cuatro estaciones, no hace otra
cosa que evidenciar esa asombrosa variedad de productos que, del norte al sur de la
peninsula Ibérica, tanto sorprendid, y sorprende, a sus visitantes. La fama de los alimentos
que en todos los 6rdenes se podian observar y gustar en Espafia sobrepaso las fronteras
del reino, y sus sabrosas frutas, manjares espléndidos y exclusivos dulces se estimaron por
los viajeros llegados del exterior y por los habitantes del pais, cantando todos las alabanzas
de tortas, bizcochos, pasteles o confites, aparte de panes, bollos, jaleas, chocolate o vinos,
temas siempre agradables de narrar, cuyas exquisiteces aparecen reflejadas en la literatura
y la correspondencia de la época.

Si Meléndez pintd con un poético verismo y con una grata complacencia y aquilata-
miento cada objeto, no son menos intere-
santes los métodos seguidos para otorgar

Luis Meléndez, “Frutas, botella, enfriador y cesta con servilleta”.

una rara originalidad a sus composiciones, Coleccién particular Nueva York
en las que las cosas humildes y cotidianas
ejercen una fascinacién muy significativa
sobre el espectador. El pintor generalmen-
te dispone los objetos unos junto a otros
sobre una superficie relativamente estre-
cha y sitiia algunos en un primer término,
muy proximo al borde del plano sobre el
que se encuentran, colmando el espacio
disponible en ciertos puntos y dejando
dreas, unas veces libres y otras absoluta-
mente ocultas, merced a un peculiar “ho-
rror vacui” de gran acierto expresivo.

Como eleva ligeramente el punto de

vista, ello le permite aprovechar al maxi-
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mo la zona espacial posterior, sobre la
que levanta algin motivo de cierta monu-
mentalidad, que consigue la tensiéon verti-
cal para el conjunto, hiabilmente contra-
puesta a las horizontales que suscitan el
borde de la superficie y los objetos del
primer término.

A partir de este punto comienzan las
variaciones, que alcanzan toda la rica
diversidad que la consumada maestria del
autor evidencia sin esfuerzo. Y dentro de
ellas se integran los activisimos volimenes
que tecténicamente elaboran cada pieza,
avanzando o retrocediendo, segin sea
conveniente desde el plano del fondo ha-

cia adelante o a la inversa, siempre de ma-

nera compensadamente ritmica, para al-

Luis Meléndez.

“Melocotones, cesto de ciruelas y mielero”, canzar la especial armonia que €s uno de
Coleccién Jan Dik. La Tour-de-Peilz
los grandes logros de las naturalezas
muertas de Meléndez, bajo las que subya-
ce un ordenado sistema ortogonal que orquesta el aparente descuido con que las formas
se presentan a los ojos del espectador,

Resulta interesante observar que, a pesar de la robusta y vigorosa simplicidad de sus
composiciones, claras y discretas, y de su gran honradez imitativa, de muy estimable con-
ceptuacion, el espiritu extrafio, etéreo y mistico que poseian los bodegones esparioles del
XVII se desvanece en las obras de Meléndez, vy el aura misteriosa que da a aquéllos esa
categoria inmaterial y severa, casi sagrada, se torna aqui en un algo concreto, tan diferente
y tan preciso que toda analogia entre unos y otros se pierde y llega a oponerse tanto como
se contradicen, aun siendo complementarios, el Siglo de Oro y el Siglo de las Luces en el
panorama hispano, a cuyas distintas dreas pertenecen las naturalezas muertas que son obje-
to de Ia presente comparacion.

En su rigurosa observacion de la realidad, Meléndez emplea como principio esencial la
luz en sus contrastes mas efectivos. En efecto, los juegos luminosos le sirven para reforzar
la imponente presencia de los volimenes y para delimitar con escueta rudeza los contor-
nos de cada pieza, a fin de evitar sombras que desnaturalicen el concepto de los objetos
que sitda bajo su implacable foco. Este procede de la izquierda siempre y modela con pre-

cision pléstica la corporeidad de las formas, utilizando en contadas ocasiones un levisimo
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resplandor detrds de los motivos de acuerdo con la necesidad de una mesurada tendencia
a siluetear, En cuanto a conseguir los reflejos de luz mas potentes, sigue el sistema de apli-
car toques cargados de pasta con el pincel, de manera que revela ficilmente las dreas que
acusan la fuerza luminica, permitiéndole expresar los volimenes con mayor sensacién de
autenticidad, merced al enriquecimiento de la plasticidad del motivo tratado, ya sez una
jarra panzuda, un vidrio transparente o una fruta de brillante piel.

La idea de espacio en Meléndez estd claramente determinada por su desinterés Fadia las
perspectivas profundas, si se excluyen los ya comentados panoramas que excepcionalmen-
te sirven de fondo a sus composiciones de frutas o meriendas, descritas en un ambiente
campestre; por el contrario, sus preferencias se encaminan a los fondos neutros y opacos
que respaldan, a manera de densa cortina de grave ambientacién, los conjuntos de sus com-
posiciones, recurso por otra parte de peculiar habilidad para destacar con fuerza escultorica
todos los motivos que las integran, a la vez que dota de sensible intimidad a cada obra.

Su facilidad para pintar la calidad de las cosas es proverbial y, como es logico, se des-
pliega con una consumada maestria al otorgar a cada objeto los valores tictiles cue éste
posee, sin equivocar nunca su categoria ni procurar establecer medias realidades; por el
contrario su virtuosismo se ejerce de manera especial, contraponiendo unos a otros, a fin
de establecer tanto las adecuadas diferencias como la pormenorizacion de la perscnalidad
individual de cada componente, en acertada y efectista competencia de texturas.

Los temas de los bodegones no son concretos, aungque parece como si procurase mos-
trar asuntos relacionados entre si —al-
muerzos, meriendas o postres—, sin lle-
gar a mezclar frutas y dulces con carnes e e ps
o pescados, estos Gltimos no muy fre-
cuentes, como tampoco lo son los frutos
secos, las legumbres y las verduras. Pro-
bablemente tuviese “in mente” prose-
guir, variando hasta el infinito sus com-
binaciones; cuando menos asi llega a
expresarse en sus memoriales a Carlos
IM, lo que inclina a pensar que si hubie-
ra tenido mayores facilidades, respeto y
admiraciéon de los funcionarios de la
Corte, situacién desenvuelta y salud con-
veniente, la serie de cuadros hubiera

sido enorme y nunca reiteradora de

composiciones ya ejecutadas. A veces,
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entre los utensilios de empleo co-
mun, Meléndez incluye alguna que
otra pieza de mayor calidad, inclu-
SO suntuosa, aunque en raras oca-
siones y cuando la dignidad de la
escena lo requiere; asi, se pueden
ver piezas de metal, quizd de plata,
y otras de porcelana o loza fina
decorada.

Meléndez, a la vez, es un colo-

rista de primer orden. Su cromatis-

mo es multiple, ajustado, rico y
diversificado; sus colores son ente-
ros y sobrics, de los que parece

ausente toda tendencia a la fanta-

sia. Gusta de los contrastes podero-

Luis Meléndez. “Naranjas, cajas y mielero”.
Coleccion particular. Espaiia

SOs aunque siempre armonicos,
predominando las formulas integra-
doras a fin de evitar estridencias innecesarias, El pintor gusta asimismo de los tonos terro-
sos, triunfando el siena tostado y los ocres por doquier, desde las superficies a los panes y
otros detalles, varidndolos con habilidad en las frutas y utensilios. Juega con los tonos fuer-
tes, como rojos o blancos, a fin de crear puntos de atraccion visual en tormo a los cuales
ordenar los conjuntos, de acuerdo con la necesidad de ambientar la tercera dimension, en
aras de una mayor exactitud, tanto para el espacio como las formas que en ¢l se expresan.

Aunqgue semeja no tener una evolucién clara, algunos detalles, unidos a las fechas que
aparecen en los lienzos, permiten ordenar en parte su produccion, tarea nada facil, entre
1759 y 1778.

Con todo, procurando conjugar las relaciones internas de motivos y estructuras de cada
obra con las firmas y los tamafios, puede establecerse una cronologia aproximada que
tiene como extremos temporales los afios de 1759 y 1774, hasta el momento los mas fiables
para servir de comienzo y término a la etapa en que produjo las naturalezas muertas per-
tenecientes a las Colecciones Reales, habida cuenta la carencia de fechas en muchas de
ellas, lo que obliga a una prudente cautela.

E. Tufts ha precisado una clasificacion cronologica bastante aceptable, que es la que,
con algunas correcciones, se ha procurado seguir aqui, contando siempre con el riesgo que
ello implica, puesto que la aparicién de nuevos cuadros y €l descubrimiento de documen-

tacion, obligan a replantearse ciertos principios, hasta ahora tenidos por inmutables.
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Después de 1774, o coetdnea-
mente a sus trabajos para la Corte
de Madrid, hizo bodegones para
particulares y curiosamente él,
que siempre habia trabajado en
pequefio formato y excepcional-
mente habia pintado “cuadros
grandes” por encargo del princi-
pe, fue capaz de adaptarse a di-

mensiones mayores, que sin duda

eran las que le solicitaban sus Luis Meléndez. “Cestillo de acerolas en un paisaje”.
clientes. No obstante, Meléndez, Nationalmusearm. Estocolmo
como pintor y en términos estéti-

cos, resulta mejor en las composiciones menores que en los agrupamientos numerosos, tal
y como acontece en el lienzo de la coleccion Linsky, entregado al Metropolitan Museum de
Nueva York, o en el de coleccién privada madrilefia (Cat. Expo. Raleigh-Dallas-Nueva
York, 1985, n? 35). En ambos casos la acumulacion impide la concentracion y dispersa la
atencién, fragmentando el poderoso efecto plistico que se aprecia en muchas obras ante-
riores y sobre todo “pequefias”.

Tradicionalmente se ha considerado que la serie de lienzos ejecutada para las
Colecciones Reales estaba destinada a Aranjuez. Pero ni Ponz, ni el embajador de Inglaterra
(51), que visitd el Real Sitio en 1788, mencionan el grupo de obras; tampoco los
Inventarios Reales del XVIII hacen referencia a ellas. El estudio de nuevos documentos ha
descifrado que el primer lugar en donde se colgaron fue la Casita del Principe, de El
Escorial, por decisién del futuro Carlos IV, entonces principe de Asturias, condicionado por
su esposa Maria Luisa de Parma, que parece la primera persona regia interesada de veras
en el autor (52). Después, Aranjuez se alhajo espectacularmente muy a fines del siglo (53)
y de acuerdo con ello se trasladaron alli pinturas de otros palacios.

El primer inventario que las menciona claramente es uno pequefo, redactado por
Manuel Mufioz de Ugena (54), quien las describe en las habitaciones del principe de Astu-
rias; posteriormente el gran Inventario de 1818 (55) se refiere a ellas claramente. ¢Acaso con-
siguieron ser mis estimadas por Fernando VII, siendo todavia heredero, de lo que lo fueron
por su padre Carlos IV? (56). Por el momento no existen documentos que avalen tal predi-
leccion, por otra parte nada extrafia teniendo en cuenta que su primera esposa fue la prin-
cesa Marfa Antonia de Ndpoles, 4 quien sin duda le podian traer aquellos bodegones ciertos
recuerdos de su tierra natal. A pesar de todas estas precisiones, los datos del mencionado

Inventario de 1818 no son del todo coincidentes con las dimensiones de los cuadros del
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Prado, detalle que no debe ser pasado por alto, aunque dados los sistemas de medicion de
los lienzos en los Inventarios Reales las inexactitudes son a menudo frecuentes.

Mucho mas podria escribirse comparando a Meléndez con otros autores, andlisis que
Tufts ha llevado a cabo con acierto y no hace al caso repetir. Lo que si puede ser provecho-
s0 es llamar la atencién desde estas lineas a quienes dedican sus desvelos a la Historia del
Arte para que estimen como se debe la
pintura espafola del siglo XVIII, tan
necesitada de estudios de detalle y obras
de conjunto a fin de proseguir el analisis
de una centuria tan interesante como
poco conocida; y precisamente el variadi-
simo campo de la naturaleza muerta no
es el apartado al que se debe dirigir la
menor atencién. El caso de Meléndez es
un vivo ejemplo de lo mucho que todavia
queda por descubrir, tanto en sus posi-
bles pinturas religiosas o de retrato, como
en los diferentes bodegones que aun

deberin aparecer, e incluso los nuevos

Luis Meléndez. “Madrofios, barrilete y panes”. documentos que quiZé los avalen y arro-
Coleccion Springell. Portinscule

jen mas luz sobre su vida y su obra.

.

Luis Meléndez. “Pichones, bortalizas ¥ cacharros”. En cierto modo Luis Meléndez resul-
North Carolina Museum of Art. Raleigh ta un pintor aislado y singular en el
panorama hispano, aunque no tanto si se
estima la pobreza de conocimientos
sobre otros artistas del periodo. Es un
autor que, como otros muchos de su
tiempo, no fue aprovechado en todas sus
posibilidades, debido a la mala suerte, la
desidia o el desinterés. Amigo mas de la
calidad de las cosas y de su personalidad
distintiva que del mero efecto decorativo
O teatral que las mismas podrian repre-
sentar, fue respetuoso con la sencillez de
los objetos y deseo la misma simplicidad
para sus composiciones, siempre nuevas

y sugestivas. En €l la proverbial tradicién
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realista patria revive con fuerza, rompiendo los convencionalismos que otras escuelas ha-

bian impuesto al género en aquel siglo.

Emanacién distinguida del suelo espaiiol (57), es una especie de eslabon entre los

bodegones ascéticos del XVII y las sombrias naturalezas muertas de impetu tragico que

Goya, a quien también influyd Meléndez, no tardard en ejecutar (58).

Con Luis Meléndez los bodegones espafioles ocupan un lugar de honor en las artes

europeas del siglo XVIII y evidencian una sensibilidad especial hacia lo tangible que no

retrocede ante los limites de lo real, reduciéndolo a una clave comprensiva, tanto para €l

espectador deseoso de nuevas sensaciones estéticas como para €l que busca en la natura-

leza muerta el silencio de las cosas auténticas.
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Los Bodegones de Luis Meléendez



1.— Manzanas, peras, cajas de dulce y recipientes.

Oleo sobre lienzo.

36 x 49 cms.

Firmado en el borde de la mesa: LS. MZ, D, ANO 1759.

Ang. inf. izdo. n%: 7, 1977.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez,
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 936).

Firmado y fechado en 1759, el presente cuadro ofrece otros aspectos complementarios para el conocimiento de
lo que Meléndez representa en la historia del bodegoén en Espana, para lo cual es imprescindible estudiar la extensa
serie de ejemplos que se conservan en el Museo del Prado.

Sobre la superficie plana habitual, y con el rasgo de inmediatez que caracteriza la produccién del artista, casta-
fias, nueces y avellanas contrastan por su categoria de frutos secos, poco frecuentes en los lienzos del maestro, con
las manzanas y peras que dominan el centro de la tela; a su lado una torre compuesta por tres cajas circulares de
dulce, o de queso, completa el primer término de la escena. En un segundo plano, limitando con los fondos neutros
sobre los que se recortan, aparece un barrilete de madera que probablemente contenga arrope © conservas, al que
equilibra en tono menor una espléndida jarra de alfareria sin vidriar de cuerpo globular, probablemente de Alcorcén
(aunque también, segiin Gutiérrez Alonso, puede proceder de Campotreal, Valdeverdeja o Cogolludo, localidades
todas proximas a Madrid). Entre ambas formas se acusa, a través del reducido intersticio, que sus volimenes dejan en
medio una caja de dulce inclinada, cuyas lineas rectas se contraponen a las circulares que predominan en todo el
conjunto.

La riqueza del colorido, que combina los claros y vivos con los terrosos v apagados, los toques de luz que acen-
tdan calculadamente las dimensiones de las formas, dando idea de su poderosa plasticidad, y la variedad de motivos
constituyen ejemplos de la maestria del pintor para tratar con evidente acierto objetos de diferente calidad y presen-
cia, felizmente combinados, en un todo arménico convincente. Las cosas aparecen individualizadas y plasmadas en
una quietud representativa intemporal, carentes de la idea de un uso inmediato que les pueda hacer desaparecer al
cumplir su funcién de comestibles; tan sélo una avellana partida podria sugerir cierta idea de haber sido dividida para
su pronta consumicion. Al igual que en todos los cuadros de Meléndez, el plano semeja algo inclinado hacia el espec-
tador, a fin de permitir el mdximo de campo visual sobre el que disponer los objetos para lograr su més ficil con-
templacion y comprension.

La fecha de 1759, ya aludida, convierte a esta pintura en la primera conocida entre los bodegones del autor, lo
que le confiere una significacién especial en cuanto a su situacion en la sucesién cronolégica del artista de cara al

analisis de su evolucidn estética.

Bibliografia: M. Sanchez de Palacios, 1965, p. 52. - E. Tufis, 1971, p. 175. - J. . Luna, 1982/83, p. 46, n® 1. - E. Tufis, 1982, n® 35.
- L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 162. - A. E. Pérez Sanchez, 1983/84, p. 161, n® 144. - E. Tufis, 1985, p. 61.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n° 1. - Madrid, 1983/84, n° 144. - Valencia, 1984, n® 1. - Raleigh/Dallas/Nueva York,
1985, n? 2. - Tokio/Nagoya, 1992, n® 54.

58






2.— Peritas, pan, jarra, frasca y vasija.

Oleo sobre lienzo.

47 X 34 cms.

Firmado sobre la tabla: LS. MZ. DZ0, ANO 1760.

Ang. inf. izdo. n® 7, 591.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 912).

Sobre una tosca mesa de madera, descrita tactiimente con los pequefios detalles de la calidad del material, visi-
bles en nudos y muescas, aparecen desordenadamente situadas unas cuantas “peritas de San Juan” y a su lado un pan
en segundo término, junto al cual se eleva una prodigiosa alcarraza de loza con vidriado estannifero muy blanca que
bien pudiera ser andaluza, de Anddjar o de Triana. Se llama “jarra de cuatro picos” popularmente, de acuerdo con la
forma peculiar que posee y la decoracion de imbricaciones, las asas molduradas y la boca finamente ondulada.
Antonio Ponz, en su “Viaje de Espafa”, pondera las excelencias de las porosas alcarrazas, ideales para guardar el
agua fria en verano, que se exportaban a Madrid, donde eran muy bien acogidas. Cerdmicas similares aparecen en
los cuadros de Zurbardn y Murillo un siglo antes, lo que da idea de cudn lentamente evolucionaban los tipos de estos
objetos. También se hicieron y se hacen en localidades como Agost (Alicante), La Rambla y Lucena (Cérdoba), y Vera
(Almerfa). Detras de todo este grupo, un lebrillo o cazuela que puede ser de Alcorcon, con tapa metilica superpues-
ta y una cuchara asomando, asf como una frasca de vidrio, conteniendo vino, completan la composicién.

Esta pintura ofrece varias particularidades que precisan ser indicadas. En primer lugar esti firmada y fechada en
1760, lo que permite creer que, hasta ahora, es una de las naturalezas muertas mas antiguas conocidas de la mano
del autor. Su férmula compositiva, el tratamiento de los objetos y las dimensiones del lienzo, inclinan a relacionarla
con los n® 910 y 911 del Prado, lo cual permititfa registrar a todas en el mismo afio, sirviendo de punto de partida
para una datacién consecuente de la primera fase de Meléndez en este campo o, cuando menos, de las obras mis
tempranas de las que hasta el momento se tiene noticia. Refuerza tal hip6tesis el hecho de que en ellas aparecen las
frutas muy en primer término, la jarra en el segundo y siempre algin otro objeto redondo figura en el agrupamiento
a fin de establecer la conexién entre el bodegon en si mismo y el fondo que cierra la escena, sobre el cual se desta-
can los componentes con gran exactitud,

Otro detalle muy curioso estd constituido por los arrepentimientos, visiblemente evidenciados por las sombras
claras que circundan los perfiles, superior del pan e izquierdo de la jarra, indicio de una correccion al disponer defi-
nitivamente los elementos de la obra, aspecto a retener al considerar el caracter posiblemente iniciador que presenta
esta obra respecto del resto de la serie.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216, - E. Tufls, 1971, p. 168. - J. J. Luna, 1982/83, p. 48, n® 2. - E. Tufts, 1982, n° 11,
- L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 162,163. - A. E. Pérez Sanchez, 1983/84, p. 163, n® 146. - E. Tufts, 1985, p. 62.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 2. - Madrid, 1983/84, n® 146. - Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n®3
- Paris, 1987/88, n°® 83.
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3.— Cerezas, ciruelas, queso y jarra.

Oleo sobre lienzo.

47 x 34 cms.

Firmado sobre la jarra: L8, MZ,

Ang. inf. izdo. n% 7, 561.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial, - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 911).

El objeto que de inmediato fija la atencién del espectador es la espléndida jarra de loza, esmaltada
en blanco, al 6xido de estafio, tipica del siglo XVIII, que posee un asa torsa de estilo salomoénico. A su
lado un queso contrasta por el juego de lineas rectas y curvas que le delimitan, y por los planos de luz
tan distintos que muestra; delante un plato rococd de borde ondulado rebosa de cerezas, y unas cirue-
las se sitan en el angulo inferior derecho de la tela.

Analizando la jarra, pintada en azul cobalto, puede pertenecer a las de Talavera (aunque también
se hacian asi en Puente del Arzobispo y en Toledo), donde se la denomina “jarra de bola” o “jarra de
borracho”, puesto que su funcién primaria consiste en contener vino. Ha sido clasificada, por la flor que
aparece, como del grupo de “la adormidera”, sin embargo Gutiérrez Alonso cree que la flor es del tipo
girasol, crisantemo u otra variedad; en consecuencia es mejor emplear la terminologia habitual de
Talavera o de Puente del Arzobispo: “de la rosilla”, “del ramito”, o “de la letra”. En cuanto al plato, tam-
bién puede ser talaverano y dentro de éstos, del tipo “de castafiuela”. Andlogamente cabria trasladar
estos datos a otros cuadros de Meléndez, como el n? 924 del Prado, entre ellos, con similares motivos.

Relacionando este cuadro con otros de la serie, muestran la repeticion del mismo plato e incluso de
la jarra, que aparece de nuevo en el n® 924, aunque sin la decoracién floral que en el presente ostenta.
En el North Carolina Museum of Art, de Raleigh, existe una copia de este lienzo.

Desde el punto de vista técnico el bodegén debe ser incluido entre los ejecutados en la séptima
década del siglo, de acuerdo con la fuerza expresiva de sus volimenes, la vision tan directa de los obje-
tos y los detalles combinados de frutas y utensilios. Ademds, luz y color describen soberbios efectos, de
los cuales conviene destacar el magnifico impacto de tonos rojizos brillantes del centro de la composi-
cioén recortdndose sobre amarillos y blancos, levemente azulados.

Bibliografia: Espasa Calpe XXXIV, p. 640. - M. Soria, 1948, p. 216. - F. J. Sdnchez Canton, 1965, fig. 206.
- E. Tufts, 1971, p. 168. - R. Torves Martin, 1971, fig,, 17. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 52, n°4. - E. Tufts, 1982, n® 10.
- L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 163,164, - E. Tufts, 1985, p. 62,63.

Exposiciones: Madrid/Barcelona 1982/83, n® 4. - Valencia, 1984, n° 3. - Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n® 4.
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4.— Naranjas, sandias, mielero y cajas de dulce.

Oleo sobre lienzo.

47 x 34 cms.

Firmado sobre la caja: L. M.

Ang. inf. izdo. n®: 7, 92.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n° 910).

Un potente sentido tecténico afecta a esta composicion, cuyos volimenes semejan ser
los auténticos protagonistas del lienzo, mas que los propios elementos que configuran la
escena. Meléndez ha logrado conseguir una vision tan cercana al espectador que, sin duda,
atiende primero al efectismo del relieve que se proyecta con fuerza en direccion al exterior
que a los motivos del universo visible que se le ofrecen, de manera tan palpable casi como
nitidos son sus perfiles, resultantes de un dibujo firme y ajustado.

Aqui se advierte, con espectacular dimension, el interés del artista en valorar las formas
geométricas puras que subyacen en la naturaleza, estableciendo un compromiso entre la
verosimilitud de la realidad circundante y las posibilidades de representar sus formas de la
manera mas depurada; asi, naranjas, cajas de dulce, mielero de Manises con vidriado estan-
nifero y sandias se presentan respectivamente como pequefas esferas, paralelepipedos,
cilindro y grandes esferas. Contribuyen a esta sensacién tanto la deliberada ausencia de
pormenores y objetos menudos que distraigan la atenciéon de quien lo contempla, como la
fuerte iluminacién aplicada con irreprochable exactitud, y la coordinacion del cromatismo,
habilmente contrastado y finamente diversificado en acertadas tonalidades.

En cuanto a la individualidad de los diversos objetos, son los mismos que aparecen en
otras obras y puede advertirse muy bien hasta qué punto eran familiares para el autor, de
acuerdo con la facilidad con que los reproduce y repite. No puede establecerse con caric-
ter definitivo una fecha de creacién del cuadro pero, observando sus circunstancias estéti-
cas, semeja la década de los sesenta, proximo a otras realizaciones del autor por estos
afos. El acierto del mielero se basa también en el correcto contraste cromético de su fuer-
za blanquecina opuesta a los tonos verdes, naranjas y ocres dominantes.

Bibliografia: E. Aguilera, 1946, lam. XIII. - M. Soria, 1948, p. 216. - J. A. Gaya Nutio, 1950, p. 150.
- G. de Lastic, 1955, p. 40. - Id. 1955, n°9, p. 20. - E. Tufts, 1971, p. 167. - J. /. Luna, 1982/83, p. 50, n° 3.
- E. Tufts. 1982, n°9. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 163. - E. Tufts, 1985, p. 63.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 3. - Valencia, 1984, n® 4. - Raleigh/Dallas/Nueva York,
1985, n? 5.
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5.— Limas, naranjas, acerolas, sandia y enfriador.

Oleo sobre lienzo.

47 x 33 cms.

Firmado: LS. M%. D°. Afio 1760.

Ang. inf. izdo. n% 7, 105.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 913).

Llama siempre la atencién en Meléndez el estudio poco menos que obsesivo de los
objetos y de sus calidades materiales, reproducidas a veces con una excesiva meticulosi-
dad. La observacion del artista se centra en una gran medida en la influencia de la luz
sobre el color de las cosas, a fin de fijar sus principios fundamentales para que puedan ser
reconocidas sin esfuerzo y posean a la vez un elevado valor didéctico.

Unas menudas acerolas contrastan con un grupo de limas y naranjas, que a su vez
semejan empequefiecidas por la soberbia sandia, que se eleva tras ellas, ocultando casi un
enfriador de corcho, de cuya cubierta, colocada oblicuamente, surge el cuello transparente
de una botella de vidrio tapada risticamente con un objeto envuelto en papel. Los mismos
detalles de los lienzos anteriores se expresan en esta obra con aniloga riqueza de términos,
espiritu compositivo y pormenores cualitativos; como resultado puede afirmarse sin un
excesivo margen de error que el incluirla en el citado grupo estid plenamente justificado,
con lo que la fecha de ¢jecucion, 1760, corrobora la misma datacién que ostenta el n® 912
del Museo del Prado.

Segln se ha observado en obras precedentes, Meléndez, deseoso de producir asuntos
que ilustren sobre la importancia de las frutas y cacharros, asi como de crear piezas deco-
rativas desde el punto de vista artistico, procura afadir algiin que otro detalle que reduzca
la excesiva rigidez de las formas incluidas, tendentes siempre a la valoracién plastica del
volumen,; por ello pinta hojas, pedinculos o ramas que animan la espacialidad de la com-
posicion y restan frialdad geométrica a la acumulacidn de ejemplos de la naturaleza,
logrando asi una mayor fluidez y una integracién mais proporcionada de los diferentes

motivos que forman el conjunto.

Bibliografia: ]. A. Gaya Nufio, 1968, p. 634. - E. Tufts, 1971, p. 168. - J. ]. Luna, 1982/1983, p. 54, n°5.
- E. Tufts, 1982, n® 12. - E. Tufls, 1985, p. 63,64.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n®5. - Valencia, 1984, n®4.
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6.— Ciruelas, un pero y cestillo con uvas.

Oleo sobre lienzo.

48 x 35 cms.

Firmado: 15. MZ. D°. ANO 1762.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n° 935).

Cuando a Meléndez se le aplican las categorias generales de los pintores de naturaleza
muerta a menudo se olvida que, a pesar de su andlisis implacable de la realidad, también
supo revelar con exquisito cuidado los valores de las cosas sencillas y, aunque en sus
bodegones lo popular reina por doquier, a veces hay algunos cuadros que por su interés
centrado en lo menudo y modesto pasan desapercibidos, ya que estin lejos de aquéllos
que expresan con un lenguaje directo y pleno de virtuosismos las calidades que manifiesta
el autor, aun dentro de lo cotidiano.

En un caso semejante se encuentra esta fina pintura, protagonizada por varias ciruelas,
una manzana y una banasta de ancho mimbre, de la que surgen con transparente vitalidad
las uvas en racimo, derramindose hacia afuera por los bordes. Mientras, las hojas de parra
ondean sobre el conjunto, recortindose casi con un ritmo caligrafico sobre el fondo neutro
que cierra la préctica totalidad de las composiciones de Meléndez. Todo ello propicia la
fuerza escultérica de los motivos que protagonizan sus pinturas, en Ja medida en que resal-
tan con poderosa nitidez, logrando la ilusion de las tres dimensiones.

Los colores claros y oscuros, el dibujo preciosista aplicado con una gran seguridad y el
atento empleo de una luminosidad adecuada, ponen en valor la composicion, extrayendo
de ella principios liricos simples pero vilidos de acuerdo con su cantico a los objetos
modestos y sensibles.

Este aspecto intemporal que domina en muchos cuadros del artista les otorga una vali-
dez de amplia efectividad, fuera de los imperativos de las modas pasajeras, debido a que
revelan, merced a su sinceridad interpretativa, la verdadera esencia de las cosas.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - E. Tufts, 1971, p. 175. - . J. Luna, 1982/83, p. 56, n 6.
- E. Tufts, 1982, n° 34. - E. Tufts, 1985, p. 64.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n®6. - Valencia, 1984, n®5.
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7.— Pescados, cebolletas, pan y objetos diversos.

Oleo sobre lienzo.

50 x 36 cms.

Ang. inf. izdo. n2 7, 93.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid, Museo del Prado (Cat. n® 907).

La peculiar devocion que Meléndez siente por las formas geométricas se advierte en
esta asociacién de distintos motivos entre los cuales pueden apreciarse impulsos hacia la
simplificacién que suponen la esfera, el cono o el cilindro, convenientemente ocultos bajo
las formas mucho mas vulgares y cotidianas de los objetos de uso habitual en las cocinas
de la época. Al tiempo se observa un deseo, no oculto, de acentuar la consistencia y la
solidez de las cosas captadas con exactitud en su especifica naturaleza superficial, aunque
sin desamparar la estimacién de su personalidad intrinseca, a fin de conseguir un lenguaje
tan descriptivo de los aspectos externos, como valorativo del papel que aquéllas juegan en
la realidad.

En primer término unos arenques ahumados ofrecen sus irregulares superficies junto a
unas cebolletas de pulido contorno; al lado de ellos un pan abombado pone su nota clara
y maciza. En segundo plazo se ve una jarra o puchero, panzudo, de alfareria, tipico del
siglo XVIII, cubierto con una tejoleta (fragmento) de plato talaverano o de Puente del
Arzobispo, con la decoracién llamada “de la rosilla” o “del ramito” que casi oculta un lebri-
llo de Alcorcén; del borde del recipiente emerge un mango de madera. Una alcuza, una
vinagrera de loza y un cesto completan el efectismo verista del cuadro (véase el n? 911 del
Prado).

La composicidn estd concebida en vertical y a diferencia de otras acumula los elemen-
tos con cierto “horror vacui” que sin duda otorga una interesante individualidad al cuadro,
distinguiéndole de otras producciones del mismo momento. Considerando los objetos
representados, el presente cuadro reviste rara originalidad pues algunos de ellos no vuel-
ven a encontrarse en ninguno de los otros lienzos ejecutados por el maestro. Debe fechar-
se en la década comprendida entre 1760 y 1770; su aire menos depurado que ciertos cua-
dros de entonces sugiere llevar su ejecucion a los primeros afios del perfodo mencionado.

Bibliografia: E. Aguilera, 1946, lam. X. - Espasa Calpe, XXXIV, p. 640. - M. Soria, 1948, p. 216.
- E. Tufs, 1971, p. 166. - J. J. Luna, 1982/83, p. 60, n°8. - E. Tufts, 1982, n°6. - L. C. Gutiérrez Alonso,
1983, p. 164. - E. Tufts, 1985, p. 64, 65.

Exposiciones: Burdeos/Paris/Madrid, 1979%/1980, n° 40 (ed. esp.). - Madrid/Barcelona, 1982/83, n°8
- Valencia, 1984, n° 7. - Madrid, 1988/89, n°69.
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8.— Jamon, buevos, pan, sartén, platos y jarra.

Oleo sobre lienzo.

49 x 37 cms.

Ang. inf. izdo. n% 7, 587.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 934).

El lienzo esta presidido por un gran puchero de Alcorcon o Valdeverdeja, alfareria que
se advierte en varias otras obras del pintor, con la forma caracteristica del siglo XVII, cuya
asa todavia no es salomoénica; se cubre con un fragmento de plato (ver n® 907 del Prado)
sobre el que aparece una cuchara de madera, recurso frecuente en el autor, que dota de
sinceridad de vida diaria a sus agrupamientos. En realidad el verdadero protagonista del
lienzo es la masa consistente y firme de tan sobria y monumental pieza, que se muestra
imponente en toda la plasticidad de su abombado volumen. Ante ella un buen trozo de
jamén y un par de huevos completan el primer término, junto con una pequeria sartén de
brillante metal que erige su mango hacia el interior en sentido oblicuo, hasta aparecer por
detrds del puchero. En altimo plano un lebrillo o cazuela de Alcorcon vidriado, con tapa
de metal y un pan, establecen la conexiéon de las formas del bodegén y el fondo neutro
sobre el que las figuras se recortan con acusada pureza de lineas.

Uno de los mayores aciertos de Meléndez es la facilidad con que ejecuta las piezas,
dotandolas del volumen adecuado a sus estructuras con fuerza sorprendente, en lo que
colaboran dibujo, color y luz, sobre todo, con una rotunda seguridad, aspecto que se
advierte al contemplar muchas de ellas. Igualmente, aqui las texturas estin soberbiamente
diferenciadas, lo que puede notarse después de un somero examen comparativo de cada
uno de los elementos que componen el cuadro.

Una hipétesis aceptable es 1a que mantiene el catalogo del Prado de 1910, que consis-
te en emparejar este lienzo con el precedente, n® 933, atendiendo a la igualdad de dimen-
siones y a la orientaciéon estética de ambos.

En una coleccién privada madrilefia existe una copia de esta pintura, pero su calidad,
aunque no mala, inclina a pensar en un trabajo del siglo XIX que ha tomado al cuadro del
Prado por modelo, al igual que ha sucedido en otras ocasiones.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - P. Guinard y ], Baticle, 1950, p. 138. - G. de Lastic, 1955, p. 42.
-Id. 1955, n° 9, p. 22. - F. ]. Sanchez Canton, 1965, fig. 207. - E. Tufts, 1971, p. 175. - ]. J. Luna, 1982/83,
. 66, n°11. - E. Tufts, 1982, n? 33. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 164. - E. Tufts, 1985, p. 65.

Exposiciones: Londres 1954/55, n® 13. - Londres, 1963/64, n® 18. - Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 11.
- Valencia, 1984, n® 10. - Paris, 1987/88, n®85. - Ginebra, 1989, n®53.
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9.— Pichones, cesto con alimentos,

recipientes y utensilios de cocina.

Oleo sobre lienzo.

49 x 36 cms.

Firmado en el borde de la madera: L. MZ.

Ang. inf. izdo. n% 7, 586.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 933).

Un par de pichones centran la composicién y describen, con toda la fuerza expresiva
de sus colores, la facilidad de Meléndez para los contrastes cromiticos y la peculiar y
asombrosa fuerza de los mismos, asi como la solidez del dibujo de que hace gala y la aten-
ta perfeccion en el detalle. Tan impresionante vitalidad se comunica al resto de los motivos
y a las tonalidades que los personifican: un lebrillo vidriado, que contiene piezas en su
interior —ambos de la misma procedencia (seguramente de Alcorcon) y calidad que es habi-
tual en el artista—, un limén y un cuchillo; a su lado se ve un gran cesto de mimbre del que
sobresalen un trozo de jamén, cebollas y demis verduras.

La prodigiosa habilidad del autor se evidencia en la elegancia de que sabe dotar a un
tema tan comin. Un ritmo lineal muy peculiar describe un gran “S” que se inicia en el asa
de la cesta y descendiendo recorre todo el petfil del ave del primer término, surcando el
lienzo desde el dngulo superior derecho hasta el inferior izquierdo; idénticos aspectos se
advierten en la contraposicion de los cuencos y la cesta, ambos de constitucion circular,
dispuestos a ambos lados del eje ritmico precedente. A la vez experimenta técnicamente
combinando posibilidades tactiles, al contraponer materias dispares: plumas, mimbres,
hojas, carnes, barros, maderas, hortalizas, etcétera.

De acuerdo con la sugerencia del catilogo del Museo, de 1910, puede aceptarse la
relacién de compafieros que mantienen este cuadro y el siguiente, n® 934, situando la cro-
nologia de su realizacion en la década de los sesenta.

Bibliografta: E. Aguilera, 1946, lam. XI. - M. Soria, 1948, p. 217. - M. Sanchez de Palacios, 1965, p. 48.
-E. Tufts, 1971, p. 174. - O. Aparicio, 1973, p. 7. -]. J. Luna, 1982/83, p. 64, n° 10. - E. Tufts, 1982, n* 32.
- L. Tello, 1983, p. 401. - L. C. Gutiérvez Alonso, 1983, p. 164. - E. Tufls, 1985, p. 065, 66.

Exposictones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 10. - Valencia, 1 984, n2 9. - Raleigh/Dallas/Nueva York,
1985, n® 7.
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10.— Pan, cantarilla, frascay cesta con servilleta, platos y una copa.

Oleo sobre lienzo.

48 x 34 cms.

Firmado en la servilleta: L. MZ,

Ang. inf. izdo. n% 7, 563,

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 932).

En primer término un pan -bajo el cual aparece un cuchillo que ofrece la envergadura de su
mango al espectador y supera el borde del plano sobre el cual se dispone la composicién—, aparece al
lado de un tosco puchero de alfareria vidriada que debe ejercer el papel de cantarilla de leche y recuer-
da, aparte de las jarras de Alcorcédn, Valdeverdeja y Camporreal, la produccién similar de Consuegra;
detris unas frutas y un cesto de mimbre del que sobresalen unos platos de filo decorado, una servilleta
y una copa de vidrio, ocultando entre todos una frasca de la que Gnicamente sobresale el cuello, cerra-
do por un tapédn de corcho.

Tanto colores y luces, como formas y texturas, contribuyen al efecto de calidad en la materia y al
naturalismo extremado que se desprende de la pintura; Meléndez, tan hibil para estos y otros aspectos,
ha conseguido una asociacién instantdnea de objetos que semejan adecuados para iniciar una merienda
campestre mis que para una labor de cocina. La sencillez y sinceridad de cada pieza son las proverbia-
les de que dota el artista a su produccién, en la que no olvida los menudos detalles que confieren el
especial sentido tictil de cada pormenor. La concatenacion de volimenes y la ocupacion practicamen-
te de todo el espacio por las piezas citadas confiere al agrupamiento una extraordinaria y sorprendente
monumentalidad.

En el North Carolina Museum of Art, en Raleigh, se conserva una repeticion de esta pintura y al
parecer hubo otra de calidad mediocre en la coleccién Linsky, de Nueva York (vendida en Madrid;
subasta E. Peel; 31-5-1990, n? 20), y en una coleccién privada madrilefia; parecen copias del cuadro del
Prado, ya que se acusan claras diferencias en la captacién de los pormenores, menos atentos a la rea-
lidad inmanente de cada objeto, asi como cierto grado de desmana en el conjunto.

Bibliografia: Espasa Calpe XXXIV, p. 640. - M. Soria, 1948, p. 217. - A. Cirici-Pellicer, 1965, p. 204.
- F. ] Sdnchez Canion, 1965, fig. 212. - E. Tufts, 1971, p. 174. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 62, n° 9. - E. Tufts, 1982, n*® 31.
- L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 164. - E. Tufts, 1985, p. 6O.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n®9. - Valencia, 1984, n° 8. - Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n® 9.
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11.— Pan, peras, queso y recipientes.

Oleo sobre lienzo.
49 x 37 cms.
Firmado: L. MZ.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n2 928).

El pequefio trozo de queso introduce un grupo de peras detrds de las cuales un pan y
una jarra de alfarerfa, cubierta con un cuenco, o platillo, de loza decorada, dejan entre si
un espacio a través del cual asoma el consabido barrilete que podia contener productos
relacionados con las conservas de alimentos o simplemente arrope. Gutiérrez Alonso iden-
tifica la jarra como perteneciente al grupo de las que se realizaban en Alcorcén, en las pro-
ximidades de Madrid, y considera al cuenco de Talavera o Puente del Arzobispo (véase el
cuadro n® 912 del Prado).

Esta es una de las tipicas obras en que Meléndez demuestra conocer las anteriores
muestras del bodegén hispano, remontindose probablemente al siglo XVII, aunque descri-
biendo la naturaleza muerta con un punto de vista distinto que le sitGa a mitad de camino
entre la insistencia objetiva del mundo nérdico y el entusiasmo lirico de la estética napoli-
tana contemporanea, que sin duda admiraba y, desde luego, habia estudiado. Todo ello
revela un especial temperamento que debido a su amor a las sutilezas 6pticas y su fideli-
dad al lenguaje pictérico puro, lejos de artificios, se aproxima a los mejores representantes
del estilo en la historia de este género en la pintura universal.

Con elegante simplicidad somete a todos los elementos que integran la composicién a
una cuidada compensacién de volimenes que se ordenan claramente, lo que de hecho es
la presencia visible del oculto sistema ortogonal de lineas que existe en cada obra y que
precisamente imprime cardcter a toda la produccién del artista, consiguiendo para ella ese
aire de serena sencillez que respiran sus cuadros. Puede datarse muy a principios de los
afios sesenta.

Bibliografia: . A. Gaya Nuvio, 1968, p. 634. - E. Tufts, 1971, p. 173. - J. J. Luna, 1982/83, p. 58 n? 7.
- E, Tufts, 1982, n227. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 164. - E. Tufts, 1985, p. 67.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 7. - Valencia, 1984, n® 6.
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12.— Melon, jarra, cesta de merienda, botella y pan.

Oleo sobre lienzo.

47 x 35,5 cms.

Firmado en el borde de la mesa: L. MZ,
Procedencia: Desconocida. ;,Colecciones Reales?
Valladolid. Museo Nacional de Escultura.

Encima de la consabida tabla, a manera de mesa de cocina, se acumulan sobre su
borde inferior, en abrumadora amalgama, un gran melén y una jarra similar a las del tipo
de las fabricadas en Alcorcon que se observan en otras pinturas, sobre la cual aparece un
cuenco de cerdmica, con la colocacién apreciada en varias obras de Meléndez, junto al
mango de un probable cucharén de madera que sobresale del interior. En segundo término
se adivina, mas que se percibe enteramente, una cesta de mimbre de merienda, de cuyo
fondo emergen varios platos de loza decorada, también talaveranos, una servilleta, un pan
y un cuchillo; junto a aquélla, semioculta, hay una botella —aceitera o frasca de vino— de la
cual Gnicamente se columbra el cuello cerrado por un tapén de corcho. Por Gltimo, en pri-
mer término, unas uvas quedan minimizadas ante la masa del melén en acusado contraste
de volimenes, oponiéndose su menuda nota de fragilidad a |2 sélida forma que domina el
lienzo.

El hecho de ignorarse el origen del cuadro —en el Museo donde se encuentra no exis-
te documentacién al respecto—, afiade un peculiar interés extrinseco al lienzo aunque, tanto
por su formulacién compositiva interna como por las dimensiones de la tela y el tipo de
marco que lo protege, pertenece al grupo de obras existente en el Museo del Prado. En
consecuencia, bien puede haber estado integrado en el conjunto en tiempos pasados y ser
llevado a cabo en la década comprendida entre 1760 y 1770, aunque mds cerca de su
comienzo que a su final, en razon de las circunstancias observadas, 1a tipologia de ele-
mentos empleada y el modo y manera de la constitucion del agrupamiento.

De hecho, el sistema de disponer los objetos, valorando esencialmente sus formas muy
proximas al espectador, con un reiterativo ahogo del espacio que propone una especie de
“horror vacui”, la relacién de los elementos representados con diferenciaciéon muy marcada
de tamafios y la combinacién de materias de distinto signo, con cierta tendencia a la tea-
tralidad expresiva, es el habitual, tanto del momento como de la actividad del pintor, cuan-
do acomete la puesta a punto de este género de cuadros.

Bibliografia: ].]. Luna, 1984, p. 152. - E. Tufis, 1985, p. 67.
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13.— Peras, melon, platos y barril.

Oleo sobre lienzo.

48 x 35 cms.

Firmado en el borde: LS. E&. M”. DE R?. DO. 1. P€. 1764.

Ang. inf. izdo n%: 7, 171.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial, - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n2 919).

Firmado con la extremadamente larga serie de iniciales de su nombre y apellidos, y
fechado en 1764, es un espléndido ejemplo de la magistral técnica pictérica de Meléndez
para el bodegon, a la vez que de la austeridad y objetivismo hispanos frente al espiritu de
humana intimidad que representa, en la naturaleza muerta francesa, Chardin, autor con
quien a menudo se le compara a pesar de la evidente inexactitud de tal relacion.

En primer término figuran unas peras y detrds un melon, preparado para colgar en
invierno; mds alld una torre formada por cuatro platos de loza decorada con filo azul cobal-
to (ver n? 911 del Prado), talaverana o de Puente del Arzobispo, se antepone a un barrile-
te que puede contener arrope, de acuerdo con el cuchardn colocado sobre su remate, y no
escabeche como expresa el catidlogo del Museo. Probablemente la pieza intenta indicar las
frutas y mermeladas que se preparan de cara a la temporada fria en la cocina popular tra-
dicional, tan rica en este tipo de elaboraciones caseras.

La composicion se divide de acuerdo con el método del autor en varios planos: las
peras se corresponden con el primero, el meldn con el segundo, aunque a mayor altura, y
por Gltimo el barril remata el conjunto en Gltimo término, compensando con su masa los
volumenes anteriores. Ademis, el corto rimero de platos superpuestos, encima del Gltimo
de los cuales se aprecian alimentos, establece el nexo entre el mencionado barrilete y el
melén, reduciendo la brusquedad de la transicién de una forma a otra y propiciando un
espacio entre ambos coordinado por curvas, con objeto de establecer una vinculacion 16gi-
ca que obligue a suponer la existencia de un estrecho pasillo entre ambos. Los toques de la
luz, que surgiendo de la izquierda se despliegan sobre los objetos, ayudan a siluetear las
formas con asombrosa precisién, a la vez que ponen en valor sus calidades.

Bibliografia: G. Rouchés, 1927, p. 248. - M. Soria, 1948, p. 217. - F. ]. Sanchez Cantdn, 1965, fig. 208.
- Asabi Graph, 5V, 1970, p. 92 - E. Tufts, 1971, p. 170. - J. J. Luna, 1982/83, p. 68, n® 12. - E. Tufts, 1982,
n?18. - E. Tufls, 1985, p. 67, 68

Exposiciones: Londres 1963/64, n®17. - Tokyo/Kyolo, 1970, n® 91. - Las Palmas de Gran Canaria, 1973,
12 25. - Buenos Aires, 1980, p. 126. - Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 12. - Valencia 1954, n®11.
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14.— Sandias, barrilete y cajas de dulce.

Oleo sobre lienzo.

38 x 50 cms.

Firmado: L. M?. D°.

Procedencia: En la familia desde el siglo XIX. - Venta E. Peel Asociados,
Madrid, 19-5-92, n® 9.

Coleccién privada.

El presente bodegdn, compafero de otro, existente también en propiedad particular
madrilefia, responde al tipo frecuente de pequefias composiciones que, ordenando unos
pocos objetos sobre el plano, siempre con un cardcter inmediato y directo, ponen ante los
ojos del espectador una fiel representacién de un rincén cualquiera de una cocina urbana
o campesina, modesta y sencilla. Idénticas calificaciones pueden aplicarse a los elementos
escogidos para protagonizar el lienzo. En primer término una magnifica sandia, cortada
irregularmente, luce su cromitico interior, contrastando con la severidad del material que
configura tres cajas de dulce, las cuales, dispuestas en torre aparentemente desordenadas y
mostrando alguna que otra inscripcion, le dan la réplica. Otras porciones de sandia apare-
cen en segundo plano, a cuyo lado se alza un barrilete, para arrope probablemente, que
ostenta sobre su tapa un cucharén de madera.

La iluminacién contrastada crea un ambiente de atenuado tenebrismo, subrayado por
el fondo oscuro sobre el cual se recorta la composicion. El sentido de los volamenes se
impone inicialmente a cualquier otra consideracion, tal es la fuerza que poseen, y obliga a
valorar la importancia de las formas, que aparecen conjugadas con gran acierto y realzadas
merced a la carencia de un espacio amplio, lo que refuerza su recia personalidad al igual
que la ausencia de objetos de menor tamafo a su lado. La ordenacién coherente en un sis-
tema ortogonal se constata al observar la reticula de lineas paralelas verticales y horizonta-
les que los motivos suscitan entre si al armonizarse sus masas en ambos sentidos.

Debe estar cronologicamente proximo al n® 919 del Museo del Prado, firmado y fecha-
do en 1764, asi como a las composiciones horizontales que contienen el mismo barrilete
—n° 924 y n® 917, y también al n® 926 y al n® 927, en lo concerniente a cajas de dulces,
siempre dentro de la extensa colecciéon de la primera pinacoteca espariola.

Bibliografia: ]. J. Luna, 1982/83, p. 72, n® 14. - E. Tufts, 1985, p. 100.
Exposiciones: Madrid, 1982/83, n® 14.
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15.— Ciruelas, brevas, pan y diversos recipientes.

Oleo sobre lienzo.

35 x 48 cms.

Firmado en el borde de la mesa: L. M2,

Ang. inf. izdo. n% 7, 272.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 924).

Un compendio de motivos habituales en la ejecutoria de Meléndez se suman en esta pieza otor-
gindole un sentido de proximidad y certeza de gran valor attistico y documental. Sobre el caracteristi-
co tablero en el que se aprecian las vetas y nudos de la madera, entre ciruelas y brevas, se expresan
con plenitud formal un pan y una jarra “de bola” tipicamente talaverana o de Puente, blanca y con file-
te decorativo de amarillo ocre de antimonio, que ostenta un asa torsa de tipo salomonico, propia del
siglo XVIII, semejante, salvo en la decoracion, a la que aparece en el cuadro n® 911 del Museo del
Prado. Inmediatamente detrds se aprecian varios platos de loza decorada (de la llamada “adormidera”
o “rosilla”), un tonelete, para arrope o conservas, y un lebrillo o cazuela de Alcorcon, de cuyo interior
sobresale un pescado. Con estos recursos la composicion toma un aire distinto y rompe la posible ruti-
na repetitiva de grupos de cacharros y comestibles vistos en otros lienzos, adquiriendo una significa-
cion diferente, sin dejar de provocar en el espectador la sensacién del verismo habitual en toda su pro-
duccién.

La concatenacion de planos es muy acertada y logra con facilidad la sensacion de espacio; igual-
mente la [uz se expresa con gran virtuosismo, siendo notables los toques de pincel con riqueza de
pasta que se aplican sobre las superficies a fin de crear el relieve y destacar la calidad de la materia
sobre la que incide la cuidada luminosidad que bafia el conjunto; también se aprecian leves golpes de
claridad en algunos puntos secundarios que ayudan a siluetear las formas, procurando asi conseguir su
volumen con mayor justeza. Los contrastes crométicos enriquecen atin mas la composicion, dotando al
conjunto de una agilidad muy valiosa para la observacion comparativa de elementos diversos, habil-

mente armonizados.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - G. de Lastic, 1955, p. 41. - Id. 1955, n2 9, p. 21. - F. Chueca Goitia, 1958,
fig. 163. - F. J. Sanchez Canion, 1965, fig. 210. - M. Sanchez de Palacios, 1965, p. 40. - E. Tufts, 1971, p. 171,

- O. Aparicio, 1973, p. 17. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 76, n® 16. - E. Tufts, 1982, n2 23. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983,
p. 165. - A. E. Pérez Sanchez, 1983/84, p. 165, n? 148. - E. Tufis, 1985, p. 68, G9.

Exposiciones: Londres 1954/55, n° 14. - Estocolmo 19591960, n® 72. - Madrid, 1982/83, n? 16.
- Madvid, 1983/84, n° 148. - Valencia, 1984, n® 14. - Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n® 15. - Paris, 1987/88, n® 84.
- Londres, 1989, n? 19. - Ginebra, 1989, n® 55. - Madrid, 1990, n2068.
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16.— Racimo de uvas, peras sobre un plato y barrilete.

Oleo sobre lienzo.

40 x 35 cms.

Firmado sobre el borde de la mesa: LS. M%,

Ang. inf. izdo. n® 67.

Procedencia: Joan Prats i Tomas, Barcelona. - Donado al Museo en 1972,
Barcelona. Museo Nacional de Arte de Catalufia (n® inv. 113.238).

Tanto la formulacidén compositiva, como los elementos dispares combinados sobre el
lienzo ~plato ondulado con peras que aparecen encima y al lado, racimo de uvas del angu-
lo derecho que avanza hacia el espectador superando el borde de la mesa de madera y
barril pequefio—, son los habituales en muchos cuadros del autot; sin embargo no es ésta
una de sus obras mis afortunadas, no obstante contar con pormenores que aislados deno-
tan un elevado indice de calidad técnica. Tal vez se deba a que la relacién de volimenes
entre las frutas y el barril se salda en beneficio de las primeras, desamparando estética-
mente el Gltimo plano, que semeja algo vacio por causa del desplazamiento y del tamafio
reducido del recipiente de madera.

De todos modos, el agrupamiento resulta vilido en términos decorativos y verosimil en
lo concerniente a su efectividad como naturaleza muerta; tanto las calidades tictiles expre-
sadas por medio del pincel como la seguridad a la hora de precisar un dibujo firme que
subyace al cromatismo son de la mas atinada exactitud.

La presente pintura forma pareja con la siguiente, con la que mantiene peculiares para-
lelismos formales, compartiendo similar origen. Ambas pueden estimarse como realizadas
en un fecha imprecisa dentro de la década comprendida entre 1760 y 1770, aproximando-
se a su final, no obstante la opinién de Tufts, que las acerca a 1764, en razdn de sus simi-
litudes con el cuadro del Prado, n2 919.

Bibliografia: E. Tufis, 1971, p. 178. - . J. Luna, 1982/83, p. 35. - E. Tufts, 1982, n° 44.
- E. Tufts, 1985, p. 89.

Exposiciones: Barcelona, 1982, n® 13. - Gerona, 1988, n®42. - Tokyo/Nagoya, 1992, n? 50.
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17.— Manzanas, plato con uvas, rosca de pany botella de vino.

Oleo sobre lienzo.

41 x 36 cms.

Ang. inf. dcho. n% 68.

Procedencia: Coleccion Joan Prats i Tomads, Barcelona. - Donado al Museo en 1972.
Barcelona. Museo Nacional de Arte de Catalufia (n° inv. 113.239).

Compaiiero del precedente y de anilogas circunstancias externas, el presente lienzo
posee un poder de conviccion artistica mucho mayor, en razon de su indudable superiori-
dad en cuanto a composicién y armonia de contrarios —plato de loza, frutas diversas, rama-
je, superficie rugosa de la rosca de pan y pulimento obsesivo del vidrio de la botella—, todo
lo cual evidencia la maestria bien demostrada de Meléndez al enfrentarse con situaciones
mas comprometidas.

Resalta la luz que penetrando por la izquierda arranca brillos en todos los elementos,
otorgando efectismos cristalinos a las uvas, bordes luminosos al verdeante perfil de las
hojas, anfractuosidades umbrosas compensadas a la corteza de pan, reflejos de ventanales
en el cuerpo y en el cuello de la botella y modelado tendente a la correccion de la irregu-
lar esfericidad de las manzanas.

Curiosamente el gusto por la curva y la contracurva, la ondulacién y el grafismo enre-
vesado circular, alcanzan aquf una de sus manifestaciones mis genuinas, ya que practica-
mente todo se resuelve contraponiendo por doquier linealidades de sensibilidad curvilinea
en superficie y profundidad. A todo ello se suma la habilidad para recortar las imagenes
sobre el fondo oscuro, dotandolas de un volumen y un dinamismo que no se da en otras
obras, lo que denota, tomado en conjunto, una considerable madurez en la inspiracion y la

técnica.

Bibliografta: E. Tufts, 1971, p. 178. - J. J. Luna, 1982/83, p. 38. - E. Tufs, 1982, n°45.
_E. Tufts, 1985, p. 90.

Exposiciones: Barcelona, 1982, n® 14. - Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n® 11. - Gerona, 1988, n° 41,
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18.— Naranjas, melon y cajas de dulce.

Oleo sobre lienzo.

36 x 50 cms.

Firmado: L. M.

Ang. inf. izdo. n% 7, 280.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 926).

Este curioso frutero insiste en temas que el artista repite con cierta asiduidad, descri-
biendo a la perfecciéon su gusto por las formas geométricas puras, a lo que sin duda era
muy aficionado, en aras de lograr un mayor efectismo de volumen en sus obras, de cara a
conseguir la fuerza escultérica pertinente para alcanzar la impresion de tercera dimension
con visos de verosimilitud. Sin embargo, imaginacion y dotes de observacién se emparejan
con el deseo de reducir el lado prosaico de las cosas, animindolas de cierta aura poética
que no compite con lo tangible, sino que lo sublima, destacando su intima belleza.

Un grupo de naranjas, dispuestas casi en linea paralela al eje mayor de la composicion,
aparecen ante un espléndido meldn preparado para colgar en invierno, y detrds un consi-
derable nimero de cajas de dulce de base rectangular —con algunas inscripciones graficas a
manera de marcas— sugieren las recetas y formulas, caseras o monjiles, a las que son tan
dadas tanto la cocina como la reposteria tradicional hispana.

El color brillante de las naranjas contrasta con el de las hojas que todavia se afirman en
alguna de ellas y con el meldn, cuya rugosa superficie da la réplica al pulimento de la de
las anteriores, mientras los recipientes de madera se diferencian tanto en la textura de sus
materiales como en las lineas rectas de sus aristas. Curiosamente, de la contraposicion de
contrarios, entre rectas y curvas, surge una extrafia armonia, sin duda nacida de ese interés
por las formas depuradas al cual el autor propende con marcada frecuencia.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - M. Sdnchez de Palacios, 1965, p. 44. - E. Tufis, 1971, p. 172.
-].J. Luna, 1982/83, p. 74, n° 15. - E. Tufts, 1982, n° 25. - E. Tufts, 1985, p. 69.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n? 15. - Valencia, 1984, n®13.
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19.— Coliflor y utensilios de cocina.

Oleo sobre lienzo.

37 x 50 cms.

Procedencia: Colecciones del Marqués de Cerralbo. - Por donacién al Museo.
Madrid. Museo Cerralbo, n® 3.865.

En primer término, a la derecha del lienzo, la masa blanquecina de una coliflor de con-
siderable tamafio atrae la mirada del espectador, determinando la personalidad propia de
la composicion. Detrds de ella, reduciéndose en proporciones y configurando una diagonal
en profundidad hacia la izquierda, un caldero metdlico y un cuenco de barro, del tipo de
los de Alcorcon, se escalonan al lado de una alcuza que erige su altura ya en el extremo de
la tela. Sobresaliendo del cuenco se advierte un pan y ante el caldero se aprecia un peque-
fio paquete de papel que contendrd especias en su interior, tal y como es frecuente en
otras pinturas. La base del conjunto estd constituida por la inveterada mesa de madera y
todo el agrupamiento, iluminado poderosamente desde la izquierda, recorta con fuerza la
suma de sus volimenes sobre un fondo neutro en penumbra, lo que facilita en todos los
aspectos la deseada impresion de tercera dimension.

El tema de la coliflor no es habitual en las pinturas de Meléndez, aunque aparece en
otro cuadro, conservado en la coleccion Jan Dik, de La Tour-de-Peilz (Suiza), que guarda
con el de Madrid ciertas concomitancias de andlogo efectismo visual e idénticas calidades
técnicas, lo que les aproxima, en lo concerniente a cronologia. No obstante el caricter de
ambos, su clasificacion en el catdlogo del pintor, careciendo de una datacién del autor,
resulta complicada, pudiéndose proceder, por hipétesis, a situar su realizaciéon en una
fecha imprecisa, a lo largo de la séptima década del XVIII y tal vez en la segunda mitad de
la misma.

En cuanto a la riqueza de detalles que denota el presente lienzo, después de una aten-
ta observacion, es la proverbial en la ejecutoria del pintor, que lleva a sus Gltimos extremos
el grafismo de las hojas de la coliflor y muy especialmente la diversificacion de los menu-
dos elementos que componen su masa fundamental, resaltando por medio de multiples
contrastes de luz y sombra repartidos habilmente por su superficie, la quebradiza consis-
tencia de la espléndida hortaliza. A la vez, consigue contraponer con éxito su forma irre-
gular y su cromatismo palido a los metales y el barro de los utensilios, mds oscuros y de
distintas variedades tictiles, logrando una calculada conjugacién de elementos, fuertemen-
te diferenciados entre si dentro de un todo armoénico y atractivo.

Bibliografia: ]. O. Cavestany, 1936, p. 161. - E. Tufts, 1971, p. 181. - E. Tufls, 1982, n®58.
- E. Tufs, 1985, n? 69.

Exposiciones: Madrid, 1936, n°85.
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20.— Botella, jarra, empanadas y cuchillo.

Oleo sobre lienzo.

48 x 34,5 cms.

Procedencia: Coleccion privada. - Colecciéon Pedro Masaveu.

Oviedo. Museo de Bellas Artes de Asturias (Coleccién Pedro Masaveu).

Prosaico sosiego, limpidez de perfiles, fuerza de volimenes, coordinacion cromatica y
armonia compositiva presiden la concepcidén de este sobrio bodegdn, que forma parefa con
el siguiente y cuya solemne proximidad conmueve por lo que tiene de irreprochable cer-
teza formal y ambiental. Se encuentra construido con unos elementos fuertemente indivi-
dualizados, contrapuestos con habilidad y vinculados entre si con un acierto que propen-
de a la interdependencia de calidades tactiles: la severa mesa de madera ofrece una linea
recta, cortada oblicuamente por el cuchillo que revela el rigor metdlico de su cuerpo prin-
cipal, cobijado por las rugosas empanadas, una paralela a la superficie inferior y la otra en
pendiente, prolongando su eje mayor en las manchas esmaltadas de la jarra y el mango del
cucharén que sobresale, todo lo cual propicia una diagonal barroca que se opone a las
masas verticales de la propia jarra y de la oscura botella de vidrio.

El efecto de perspectiva conseguido establece la relacion, mediante colores y formas,
del primer plano y el segundo, une el dngulo inferior izquierdo de la tela con el superior
derecho, concibiendo su nexo en progresiva profundidad del exterjor al interior, diluye las
leves sombras posteriores y, aprovechando el sutil juego de luces, recorta las masas de los
dos grandes recipientes sobre un fondo neutro, destacindolas con formidable energia.

Los objetos mostrados se ven en diversos lienzos del autor: la botella tapada con cor-
cho es habitual en varios, asf como la jarra, hecha en los alrededores de Madrid, tal vez
Alcorcon; se encuentra la misma en algunos cuadros del Museo del Prado, de Boston, de
Hartford y en distintas colecciones, entre ellas la de Juan Abelld, de Madrid, y la de A.
Oetker, de Bielefeld. Andlogas tortas circulares (que bien pueden ser panes redondos o
empanadas rellenas) se advierten en la tela de Hartford, aunque dentro de una composicion
de mayor desarrollo. Para otros detalles y pormenores conviene observar algunas obras mas
del pintor, puesto que aqui, como en otras, gusta de recurrir a efectismos similares.

La fecha de ejecucién de esta pieza se debe situar en torno a 1770, con logicas dudas
en cuanto a la exactitud de tal precision, en razon de las concomitancias detectadas con
pinturas firmadas y fechadas en el periodo de transicion entre la séptima y la octava déca-
da del siglo XVIII.

Bibliografia: E. Tufts, 1985, p. 109.

Exposiciones: Oviedo, 1995, n®21.
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21.— Jarra, queso, rosca, sandia y otras frutas.

Oleo sobre lienzo.

48 x 34,5 cms.

Firmado en el borde de la mesa: L. MZ,

Procedencia: Coleccién privada. - Coleccién Pedro Masaveu.

Oviedo. Museo de Bellas Artes de Asturias (Coleccién Pedro Masaveu).

Meléndez, amigo a veces de sorprender con agrupamientos nuevos, ricos en anécdo-
tas de variado signo, no obstante su regularidad compositiva y cierta tendencia a la reitera-
cién, vitaliza una presentacion y obsequia a quienes contemplan su obra con algo diferen-
te. Sobre la consabida mesa, cotidiana y modesta, se advierten desde el fondo al primer
plano, en progresivo avance hacia el espectador, una jarra de barro probablemente de
Alcorcodn o del entorno de poblaciones que circundan Madrid, especializadas en este tipo
de cacharros, sobre cuyo remate superior se observa una pieza inusual en su ejecutoria, un
vaso o cubilete metilico, ejerciendo el papel que en otros cuadros se reserva a la tejoleta
de ceramica, vestigio de un recipiente mayor. En cambio, el resto de elementos ya es pro-
pio de su mano: la gran sandia, bien delineada y de rugosa superficie que refleja la luz, el
racimo de uvas, el queso, la rosca de pan y la manzana.

El aparente descuido en la ordenacién de los protagonistas es proverbial en sus traba-
jos y la precisién en los pormenores resulta de su habitual preciosismo técnico. Claras ana-
logias se evidencian con otros lienzos del autor, siendo relativamente frecuentes tanto la
rosca, el pero y el queso —visibles en cuadros del Prado (n? 905, 906, 909, 917, 928, 935) y
en otros de colecciones publicas y privadas—, asi como la sandia (Prado, n® 910, 913, 923) y
el recipiente de barro.

Si se considera al presente cuadro como pareja del precedente, habrd que conjeturar el
momento de su realizacién en las mismas fechas, avanzando la posibilidad de que ambos
sean de un instante impreciso hacia 1770.

Bibliografia: E. Tufts, 1985, p. 109.

Exposiciones: Oviedo, 1995, n?22,
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22.— Manzanas, uvas y un recipiente.

Oleo sobre lienzo.

23,5 x 51 cms.

Firmado en el borde de la mesa: L. MZ,

Procedencia: Adquirido por el Museo en 1903.

Barcelona. Museo Nacional de Arte de Catalufia (n® inven. 15.945).

Aun cuando esta composicion es mucho menos ambiciosa que la mayoria de las del
pintor, no por ello deja de poseer cierto encanto, que le viene, precisamente, de la modes-
tia de sus intenciones y del espiritu mas sencillo que dimana del agrupamiento, indudable-
mente bien llevado a cabo, no obstante sus aparentemente limitados objetivos estéticos. Las
proverbiales caracteristicas técnicas se encuentran fielmente empleadas, tal y como cabe
apreciar en las calidades tictiles de las frutas o del barro del sobrio mielero, cubierto por
un breve pafio atado a su cuello, las muescas de la mesa de madera y las irregularidades
de su superficie, las rugosas pieles de las manzanas y el visible ataque de los insectos, las
uvas habilmente dispersadas cuyo pulimento sugiere la idea de diminutas esferas, los refle-
jos de la luz y la entidad de las sombras, asi como la verosimilitud general del conjunto.

Todo se corresponde con los mis reputados hallazgos creativos de Meléndez, no sien-
do el menor la manera de concebir la diagonal sugerida por las formas del drea izquierda
de la tela, que progresivamente se elevan lineal y volumétricamente hasta configurar un
cuerpo apiramidado ideal, acostado sobre uno de sus lados mayores, mientras disminuye
la luminosidad segin se avanza en direccion hacia la derecha.

En cuanto a la posibilidad de fijar una cronologia para la pieza, E. Tufts encuentra simi-
litudes de atméstera y estructura con el lienzo n® 902 del Museo del Prado, opinidn que no
parece excesivamente acorde con un cuidado andlisis de las férmulas empleadas para una
y otra telas; ello propondria una datacion en torno a 1772, que tal vez sea necesario retro-
llevar mas cerca del final de la séptima década del XVIII, cuando el artista elabora otro tipo
de bodegones, en consonancia con el espiritu del que aqui se estudia.

Bibliografia: Cat. Museo, 1906, p. 86. - E. Tufts, 1971, p. 177. - ]. J. Luna, 198283, p. 42.
- E. Tufts, 1982, n°42. - E. Tufls, 1985, p. 88.
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23.— Granadas, manzanas, cajas de dulce y recipientes.

Oleo sobre lienzo.

37 X 49 cms.

Firmado en el borde del tablero: L. MZ.

Ang. inf. izdo. n% 7, 281.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - 2alacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n2 927).

La preocupacion de Meléndez por conseguir la plasticidad de los objetos que repre-
senta le lleva a extremos muy significativos en su biisqueda de la perfeccion; uno de ellos
es el de procurar reducir los volimenes de los motivos a unos elementos que tienden a la
depuracion formal, o cuando menos evocadores de los cuerpos geométricos puros, disfra-
zados de frutos de aspecto muy regular o utensilios de andloga expresividad formal. Ello
no le impide fijar por medio de estudiados detalles los caracteres reales de cada cosa, pues-
to que la primera idea, a la que somete toda intencién ulterior, es la de alcanzar la vision
consciente del mundo sensible.

Al tiempo, sin querer caer en el exceso de claroscuro, algo pasado de moda para
entonces, evita utilizar un haz de luz deslumbrante que ilumine parcialmente y con fuerza
los elementos de la composicidn. En consecuencia, aquélla serd desde la izquierda, pero
algo mas opaca que la de los tenebristas, aplicindola difusamente a fin de que otorgue a
las cosas un minimo de claridad y partiendo de la cual fijar las lineas maestras de la obra.

Las granadas y manzanas se agrupan ante una sucesion de cajas de dulce de variadas
formas, en medio de las cuales se erige, a manera de obelisco de espiritu doméstico, un
mielero de Manises con decoracidén de “sarta de rifiones”, idéntico al que se ve en otras
pinturas de Meléndez, que ademas equilibra la masa del puchero u orza de Alcorcédn, de
alfareria, que aparece en el 4rea superior izquierda de la tela.

Aparte de advertirlo en los aspectos observados, el dominio de la técnica el artista lo
ejerce ampliamente en la captacién de las calidades materiales de los distintos cuerpos que
sita en la obra, diferenciando perfectamente las contrapuestas texturas de sus superficies,
de las que la pieza ofrece en conjunto una magnifica variedad que constituye un auténtico
muestrario de su virtuosismo.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - E. Tufts, 1971, p. 173. -]. J. Luna, 1982/83, p. 70, n®13.
- E. Tufts, 1982, n® 26, - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 165. - E. Tufis, 1985, p. 69, 70.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 13. - Valencia, 1984, n® 12,
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24.— Limas, caja de dulce, salva y recipientes.

Oleo sobre lienzo.

35 x 48 cms.

Firmado en el borde de la mesa: L. M%,

Ang. inf. izdo. n% 7, 273.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 925).

De verdaderamente original puede calificarse la naturaleza muerta que suscita este comentario; ello
se debe tanto a la peculiar composicién escogida, como a los objetos que retine, sobrevolados por una
mariposa, insecto excepcional por ser la finica vez que aparece un ser vivo en los bodegones del pintor.

En primer término unas limas dispuestas con el habitual desorden que emplea el artista, ocupan
practicamente la mitad del 4rea utilizable; detrds de ellas una orza de miel, como las que se hacen en
Biar (Alicante) y Lucena (Cérdoba), de tipo popular con vidriado verde de 6xido de cobre, que rea-
parece cuanto menos en cerca de una decena de cuadros de Meléndez, muestra las sefiales del trabajo
a torno, indicando la precision en el detalle propia del pintor. En dltimo término se ven una caja de
jalea abierta, sobre un plato de “castafiuela” con borde historiado, y una salva de plata con pie que
sirve de base a una taza decorada. La mariposa ya aludida es interesante por su rareza aunque no por
su calidad, ya que posee mas un caracter testimonial que auténtico, de acuerdo con la pobreza de su
ejecucion y la carencia de naturalidad que su aspecto ofrece.

Entrando en el anilisis de la curiosa taza de ceramica que centra el frutero y se eleva por encima
del resto de la composicién, se observa que es mexicana de Guadalajara, del tipo de las denominadas
de Tonal4, por el lugar de su procedencia. En Espafia, y mds particularmente en la corte madrilefia,
hubo numerosas piezas con este origen ultratldntico, debido a la llegada de vajillas y otras especialida-
des con destino a ciertas familias aristocraticas vinculadas al Virreinato de Nueva Espaia.

Tanto los colores como la luminosidad ambiental refuerzan el interés del cuadro, que puede figu-
rar entre los de mayor personalidad del pintor, aunque no alcance la calificacién de obra maestra que
puede adjudicarse a otros. El valor de inmediatez que el conjunto reviste es, sin duda, uno de sus acier-
tos mds notorios y también se advierte la facilidad del artista para renovar la temdtica de sus cuadros
empleando los mismos o semejantes elementos, sin caer nunca en la reiteracion o en la mera copia de
st mismo. La ejecucion puede situarse en torno a 1770, en razén de los aspectos observados y la rela-
cién con otras piezas similares.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - E. Tufls, 1971, p. 172, - ].]. Luna, 1982/83, p. 78, n®17. - E. Tufts, 1982, n® 24.
- L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 165. - A. E. Pérez Sanchez, 1983/84, p. 162, n® 145. - E. Tufls, 1985, p. 70.
-J.J Luna, 1992 (1994), p. 538, 539.

Exposiclones: Madrid/Barcelona 1982/83, n® 17, - Madrid, 1983/84, n® 145.
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25.— Albaricoques, bollos y recipientes variados.

Oleo sobre lienzo.

34 x 47 cms.

Firmado sobre el borde de la mesa: L. M.

Ang. inf. izdo. n% 7, 111.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 914).

Encima de la casi inevitable mesa de madera un grupo de albaricoques se desparrama
desde el centro hacia ambos lados de la superficie; junto a ellos unos bollos en la derecha
y un mielero de Manises propio del siglo XVIII, de loza dorada y cor. una decoracion de
“sarta de rifiones”, completan el drea mas proxima al espectador. Detrds un enfriador de
corcho con su correspondiente botella equilibra a una salva de plata, elevada sobre un pie,
que sirve de sustentador de un juego formado por jicaras mexicanas de un tono anaranjado
oscuro, que circundan a un recipiente central del tipo de Tonald similar al del cuadro n®
925, también del Prado.

Existe en la composicién una cuidada ordenacion de alturas y una seleccion de formas
que configuran un aspa en profundidad, cuyo punto de enlace es el ramo de albaricoques,
que conserva las hojas para mayor teatralidad. En cuanto a los objetos, éstos se armonizan
entre si a fin de lograr su perfecta adecuacion al espacio ideal creado, compensandose con
una habilidad que evidencia la maestria del autor para llegar a soluciones originales, sin
renunciar a la naturalidad de que hace gala en todas sus obras.

El mielero y el enfriador son dos elementos frecuentes a lo largo de las series de bode-
gones que el pintor ejecuta y pueden contemplarse en un gran namero de sus multiples
obras que tienen a los motivos inanimados por asunto. De acuerdo con las opiniones
expresadas, este lienzo puede relacionarse con el anterior, n® 915 del Museo del Prado, del
que semeja compafiero, con lo que su fecha de ejecucion oscilarfa en torno a 1770.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216. - E. Tufts, 1971, p. 169. - J. J. Luna, 1982/83, p. 82, n® 19.
- E, Tufts, 1982, n® 13. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 164, 165. - E. Tufis, 1985, p. 70, 71.

Exposiciones: México 1978, n® 60. - Madrid/Barcelona 1982/83, n® 19. - Valencia, 1984, n° 16.
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26.— Sandia, pan, bollos y copa de vino.

Oleo sobre lienzo.

34 x 47 cms.

Firmado en el borde: Egidius Ludovicus. Men Rivera Durazo. St P, Ano 1770.
Ang. inf. izdo. n% 7, 113.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 915).

En torno a una media sandia recién cortada, que muestra su rojiza y jugosa carne en el
centro de la tela, sirviendo de punto de referencia cromitico y volumétrico a toda la com-
posicion, se disponen con calculada desmafa un gran pafio de cocina, que le sirve de
base, un cuchillo, unas acerolas y una copa de vino (tal vez de la Real Fibrica de La
Granja), conformando un amplio primer término que casi oculta la superficie sobre la que
se asienta el conjunto. En segundo plano un pan y unos bollos de reposteria —€stos sobre
un plato de borde ondulado—, se sitian cerrando la escena y aportando, con la presencia
de sus masas, los elementos que habitualmente respaldan la zona préxima al espectador,
siempre mis menuda y detallada en la formulacién de sus elementos, de acuerdo con los
motivos que desarrolla.

La idea de los comestibles se acerca mds a la descripcion de un postre que a la de la
propia alimentacion de rango habitual vy principal que otros bodegones exhiben; quizi de
ahi nazca el peculiar cardcter decorativo del cual se revisten las naturalezas muertas de los
afios setenta, indudablemente mas maduras y diversificadas, en las que la solemnidad ante-
rior se reduce en beneficio de una mayor accesibilidad a un sentido menos severo, e inclu-
so amable, sin prescindir nunca del cardcter informativo y analitico de las cosas, que es su
verdadera razén de ser.

Segln los catdlogos del Museo, este cuadro es compaiiero del siguiente, n® 914, aspec-
to que se refuerza al constatar la analogia de dimensiones de las telas y el caracter de los
motivos que ambas expresan.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216. - M. Sdnchez Palacios, 1965, p. 36. - E. Tufls, 1971, p. 169.
- I Bergstrom, 1977, p. 202. - J. J. Luna, 1982/83, p. 80, n® 18. - E. Tufts, 1982, n? 14. - L. C. Gutiérrez
Alonso, 1983, p. 165. - E. Tufts, 1985, p. 71.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 18. - Valencia, 1984, n® 15,
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27.— Pan, granadas, plato de bigos, cuchillo, botella y copa de vino.

Oleo sobre lienzo.

36 x 49 cms.

Firmado en el borde de la mesa: EO. LZ MZ. D. R4, D°. IS!°, P€, ANO 1770.

Ang. inf, izdo. n% 1985; dng. inf. dcho. n®: 1881.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 937).

Continuando sus habituales procedimientos, el autor despliega sobre una superficie plana distintos objetos que
configuran una especie de postre. Estan el cuchillo y la servilleta, sobre la cual luce un pan, fijando las tonalidades
claras que subraya el plato alcorefio (o fuente, por su tamafio) que contiene los higos y granadas, colocados de
manera que evite la reiteracion. Ante ellos, en primer término, un higo caido y el cuchillo, dispuesto con el artificio
de los bodegones holandeses del XVII, introducen la profundidad espacial por este lado; a su nivel, pero en un
segundo término se alzan, casi vigilantes como torres, una copa y una licorera que marcan con su presencia las ver-
ticales equilibradoras del sistema ortogonal implicito en el conjunto. Estas tltimas deben proceder de la produccion
de la Real Fibrica de Cristal de La Granja, de acuerdo con la opinidn de Gutiérrez Alonso.

La consecucion de las calidades es la tarea habitual del autor y en ella se emplea aqui casi con fruicion, fijando
las singularidades de cada uno de los motivos con notable refinamiento; sobresalen por sus aciertos el vidrio de la
botella y de la copa, que en el caso de la primera proporciona una supetficie que muestra parte de la composicion y
de la habitacion en donde se estd pintando: ventana y techumbre con vigas.

Tan fina observacion, merced a un dominio muy acusado de la técnica, testimonia no sélo la habilidad del pincel,
sino la consumada maestria de Meléndez, quien logra volimenes transparentes al tiempo que establece dos adecua-
das fuentes de luz que, a pesar de su casi imperceptibilidad, constituyen el origen de una funcion estética de primer
orden, al animar los fondos restando monotonia a ese drea de la tela.

Estd firmado en 1770, dato cuya certeza semeja dudosa para Tufts. Desde luego, estilisticamente se sitia en estas
fechas, puesto que resulta mas decorativo que los austeros bodegones de cocina de la década precedente; curiosa-
mente, incluye otros elementos junto al plato de higos, ninguno de los cuales personifica un cacharro de cocina en
sentido estricto.

Ademds sobre la botella se advierte reflejada, a manera de espejo, una sombra que bien puede ser el artista ante
el caballete, efecto de indudable gracia y virtuosismo que se aprecia en numerosos bodegones flamencos y holande-
ses, algunos de los cuales estudiaria Meléndez a fin de captar el preciosismo de sus habiles recursos.

Bibliografia: E. Lafuente Ferrari, 1935, p. 169. - M. Soria, 1948, p. 217. - ]. ]. Snchez Canion, 1965, p. 221. - E. Tufls, 1971, p. 176.
-J. ] Luna, 1982/83, p. 84, n? 20. - E. Tufts, 1982, n®30. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 165. - E. Tufts, 1985, p. 71, 72

Exposiciones: Londres 1954/55, n® 16. - Londres, 1972, n® 191. - Madyrid/Barcelona 1982/83, n? 20. - Valencia 1984, n®17.
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28.— Servicio de chocolate y dulces.

Oleo sobre lienzo.

48 x 36 cms.

Firmado en el borde de la mesa: E. LS. M%. DO, 1S°, P. 1770.

Ang. inf. izdo. n® 7, 556.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n°® 929).

Cuando con intencion de generalizar se afirma que Meléndez solamente incluyd en sus lienzos objetos popula-
res de uso cotidiano, en el presente cuadro aparece la excepcion que confirma la regla. Efectivamente, entre los dis-
tintos motivos representados figura un pocillo o jicara, al parecer de porcelana, con su plato, y una decoracion poli-
croma vegetal, que no semeja obra espafola, sino oriental, por lo que puede ser de origen cantonés, del periodo
Ching. Si no fuese por el refinado tratamiento del toque de pincel del autor, al describir su textura, y el proceso de
manufactura tan tipicos de ese género de porcelanas, el espectador podria estar tentado de creer que es una imitacion
europea de modelos chinos. La forma del objeto, similar a infinidad de otros asidticos © europeos, y su estilo decorati-
vo, fueron copiados en numerosos lugares fuera de Espafia (Delft, Londres, Liverpool...) y en la propia Peninsula
Ibérica (Lisboa, Triana, Alcora...). No obstante, la calidad técnica y su catalogacion como reflejo de preeminencia social,
les ganaron una enorme popularidad y fueron estimados entre las clases pudientes. Casi con toda probabilidad éstos
llegasen a Madrid desde Filipinas y por medio del célebre galedn que viajaba de Manila a Acapulco. Partiendo de allf, a
la vez que muchas otras mercaderias, cruzarian luego el Virreinato de Nueva Espafa, a lomos de mulas, via Puebla a
Veracruz, y sufrirfan un nuevo embarco hasta alcanzar Cadiz.

El lienzo describe un servicio de chocolate, con su chocolatera de cobre, alto palo en vertical y largo mango en
horizontal; delante un plato grande que contiene el pocillo, ya aludidos, un bollo y unos bizcochos, uno de los cua-
les queda en el exterior de la circunferencia que contiene a los anteriores. En primer término también unos medallo-
nes de chocolate que se desparraman desde su envoltorio.

“Durante el siglo XVIII dos bebidas calientes eran habituales en Espana, el chocolate y el café. La segunda era
mas popular entre los franceses y también entre algunos espafioles, pero en cambio la primera era més que una bebi-
da, era una institucién. Al igual que en el siglo anterior el chocolate caliente era bebido por todo el mundo. Carlos
111, a pesar de su estancia en Italia y su sangre francesa, disfrutaba con el chocolate y a menudo solicitaba beber una
segunda taza. La chocolatera de palacio era de enorme capacidad y daba para un gran nimero de bebedores” (J. A.
Crow “Spain”. Nueva York, 1963). Tal interés por el chocolate explica su inclusion en la serie, junto a los demas pos-
tres o meriendas de las que Meléndez hace gala en sus lienzos. A pesar de estas consideraciones, el presente cuadro
posee cierta originalidad tanto por la manera en que se encuentra estructurado como por los curiosos motivos que

retine en su captacion de la realidad.

Bibliografia: E. Aguilera, 1946, ldm. XII. - M. Soria, 1948, p. 217. - Espasa Calpe XXXIV, p. 640. - F. J. Sdnchez Canton, 1965, fig. 209.
- T. Pignatti, 1966, fig. 10. - E. Tufts, 1971, p. 173. - E. Tufts, 1974, lam. 7. - L. Bergstrom, 1977, p. 202. -J.J. Luna, 1982/83, p. 86, n® 21.
- E. Tufls, 1982, n° 28. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 163,165. - E, Tufts, 1985, p. 72,73. - L. Moulin, 1989, p. 344.

-J.J. Luna, 1992 (1994), p. 38.

Exposiciones: Las Palmas de Gran Canaria, 1973, n® 206, - Madrid/Barcelona, 1982/83, n®21. - Valencia, 1984, n? 18.

- Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n° 16. - Florencia, 1986, n® 78. - Londres, 1989, n®17. - Madrid, 1995, n° 28.
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29.— Caja de dulce, rosca, frutero, vaso, enfriador y otros objetos.

Oleo sobre lienzo.

49 x 37 cms.

Firmado en el borde de la mesa: EE. LS. M2, R%. D°. IS°. p€. 1770.

Ang. inf. izdo. n% 7, 91.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 906).

A pesar del interés puesto por Meléndez en las realidades proximas y cotidianas, tanto en la mane-
ra de disponer los objetos —situados en primer plano buscando casi el contacto con el espectador—,
como en el gusto por crear un repertorio de comestibles y utensilios de rango usual, hay veces en las
que algn objeto escapa de su aspecto popular y tiende a personificar elementos mdas distinguidos y
decorativos que los de la mera cocina doméstica. Este es el caso del presente lienzo en el que se apre-
cia un elegante frutero de metal —quizés sea una salva de plata— que sirve de pedestal a un vaso de cris-
tal plomo, sin duda de La Granja, que refleja la luz con calculados destellos de geométrica precision. A
su lado, y hechos con los mismos materiales, un tenedor, en tension oblicua hacia el fondo, y un plato
moldurado (ver comentario al cuadro n? 911 del Prado), enriquecen atn mdés el conjunto; sobre este
altimo aparece una caja de dulce destapada cuya jalea sirve de espejo a una rosca de pan que se apoya
sobre una servilleta arrugada. La composicion se completa con la masa de un enfriador de corcho del
que sobresale el cuello de una botella, elegantemente verticalizado por las lineas que reflejan la luz y
contorneado con serpenteante habilidad por el cordel que concluye en el tapodn,

Frente a temas anteriores éste goza de una mayor exquisitez, debido tal vez al caricter mis refina-
do de los objetos que se asocian con peculiar maestria, conformando los componentes de un apetitoso
postre. La fecha de 1770 que ostenta la firma permite establecer una plataforma de partida en torno a
la cual concretar otras obras carentes de tal precision, con las que la presente mantiene singulares con-
comitancias; ejemplo de ello es uno de los dos lienzos verticales del Museo Nacional de Arte de
Catalufia.

Desde el punto de vista técnico la pintura es una suma de virtuosismos que semejan empleados de
manera aquilatada a fin de lograr una riqueza de pormenores y una compensacion de volimenes que la
diferencien de las restantes; ademas el uso de un claroscuro adecuado, que resalta las diferentes partes
del cuadro, contribuye a crear la sensacién de verosimilitud.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216. - G. Kelly, 1955, p. 99. - V. Young, 1960, p. 48. - E. Tufs, 1971, p. 166.
-E. Tufts, 1977, p. 142. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 88, n°22. - E. Tufis, 1982, n° 5. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 165.
- A. E. Pérez Sanchez, 1983/84, p. 164, n® 147. - E. Tufts, 1985, p. 73.

Exposiciones: Londres, 1954/55, n® 11. - Estocolmo, 1959/60, n® 71. - Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 22,
- Madrid, 1983/84, n° 147. - Valencia, 1984, n? 19. - Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n®17. - Londres, 1989, n°® 18.
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30.— Cajas de jalea, recipientes y bollos.

Oleo sobre lienzo.

37 x 49 cms.

Firmado en el borde de la mesa: L. M.

Procedencia: Coleccion del Infante Don Sebastidn Gabriel de Borbén. Por descendencia
a su actual poseedora.

Madrid. Duquesa Vda. de Hernani.

Eleanor Tufts sugirid, para este bien coordinado agrupamiento de elementos, que con-
curren tedricamente en una merienda —la orza, el mielero, las cajas de jalea y los bollos—,
una datacién en torno a 1770/1771, en razén de la presencia del primer objeto citado en
los cuadros del Museo del Prado (Cat. n® 925 y n® 909), aun cuando también se ve en otros.

De hecho la cronologia semeja acertada, fijando unas fechas en torno a las cuales el
autor produce numerosas obras de una sorprendente calidad técnica que a su vez revelan
aspectos de la economia domeéstica de las familias pertenecientes al estamento no privile-
giado.

Gracias a la habilidad de Meléndez, todos los elementos se ordenan de modo que
resultan casi completamente visibles y con una fidelidad tal al lenguaje pictorico que, en
tan reducido espacio, la perspectiva se trata correctamente, hasta el punto de poder apre-
ciar el efecto de aire interpuesto entre unos motivos y otros. En lo concerniente a la perso-
nalidad distintiva de aquéllos es menester sefialar tanto el mielero, de loza dorada de
Manises, con fina decoracién geométrica de adscripcion lejanamente floral, como los bollos
que, por su inclusion aqui, sin duda dulces, son casi una novedad entre los motivos que el
el pintor utiliza, evidenciada en los pormenores aludidos; ello obliga a evaluar el lienzo
con mayor atencién, situndolo entre los mas interesantes del perfodo. La aquilatada per-
feccion y el parecido de estos Gltimos elementos con los que se ven en el espléndido cua-
dro de la coleccion Oetker, de Bielefeld, animan a resaltar el poético verismo de los humil-
des motivos y a recordar la relacion de ambas obras con muchos de los cuadros existentes
en el Prado, de mano de Meléndez.

Bibliografia: ]. Cavestany, 1936, p. 161, n°82. - E, Tufts, 1971, p. 184. -].]. Luna, 1982, p. 30.
-E. Tufts, 1982, n° 66. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166. - E. Tufls, 1985, p. 99.

Exposiciones: Madrid, 1935, n® 82. - Madrid, 1987, n®37.

116






31.— Acerolas, manzanas, queso y recipientes diversos.

Oleo sobre lienzo.

40 x 62 cms.

Firmado sobre la caja: LS. M%. 1771,

Ang. inf. izdo. n%: 7, 99.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 909).

Esta pieza, tan caracteristica de la observacion rigurosa de la realidad circundante y del virtuosismo
en la traduccién de la calidad material de los objetos, retine numerasos motivos de diferente origen,
buscando tanto el contraste de los mismos como la armonia compositiva, creadora del concepto de
magistral acierto que preside el conjunto. Un plato de loza de borde contorneado y colmado de acero-
las centra, por posiciéon y color, el agrupamiento, teniendo a un lado un queso de tipo fresco y al otro
dos manzanas y una pera; en segundo término una frasca de vino sirve de eje vertical en esta zona,
flanqueada por una orza vidriada, tapada por papel el borde superior y un mielero de Manises, tipico
del siglo XVIII, de loza dorada con decoracién de “sarta de rifiones”; en Ultimo término un barrilete, tal
vez para contener conservas o arrope y diversas cajas de dulce, circulares y rectangulares (ver comen-
tarios a los cuadros n® 911, 925 y 927 a efectos de andlisis de las piezas aqui presentes).

El cuadro evidencia la facilidad de Meléndez para integrar los distintos colores en un todo unitario,
jugando con los contrastes a fin de crear tanto volimenes en las formas como para dar idea del espacio
que les rodea, con una clara intencién de producir la sensacion de tercera dimension, recortando los
componentes unos sobre otros y los posteriores contra el fondo neuatro, que frecuentemente se alza
cubriendo la mitad superior de la tela; a la vez la cuidada iluminacién delimita las superficies y realza
las calidades de las cosas con calculada precision.

En una coleccién madrilefia existe una réplica de esta pintura, que no solamente repite la composi-
cién en conjunto con variantes, sino que las dimensiones son practicamente analogas; otra mas, en pro-
piedad de los Marqueses de Tamardn (Arcos de la Frontera), aparenta de dudosa calidad, aun cuando

reproduce el esquema general en todos sus detalles.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216. - E. Tufts, 1971, p. 167. - J. J. Luna, 1982/83, p. 108, n® 32.- E. Tufts, 1982, n®8&.
- L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166. - E. Tufts, 1985, p. 73, 74. - A. E. Pérez Sdnchez, 1987, p. 1806, 189.

- J. A. Tomlinson, 1990, p. 87.

Exposiciones: Burdeos/Paris/Madrid, 1979/80 (ed. esp.) n° 39. - Belgrado, 1981, n® 28. - Munich/Viena, 1982, n® 46.
- Madrid/Barcelona, 1982/83, n®32. - Valencia, 1984, n° 26. - Madrid, 1988/89, n? 8. - Londres, 1995, n® 56.

- Madrid, 1995, n®27.
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32.— Queso, plato de acerolas, setas,

manzanas, peras y recipientes diversos.

Oleo sobre lienzo.
39,5 x 61 cms.
Firmado sobre la orza: LS. M%, DZ°,

Procedencia: Coleccién M. D. Carey Guernesey. - Hallsborough Gallery, Londres. Venta
Sotheby’s, Londres, 24-3-1965, n2 76. - Propietario actual, trasladado ce México a Espafia.

Madrid. Coleccion privada.

Al igual que en otras piezas de cierta complejidad de este momento, la estructuracién
compositiva de la obra se coordina concediendo el espacio posterior a los volimenes
mayores, a2 modo de reforzamiento del Gltimo término sobre el cual se destacan —en el pre-
sente caso el barril y la frasca de vino—, para ir descendiendo gradualmente en direccién de
progresiva disminucién hacia el primer plano, en sentido frontal y oblicuamente hacia la
derecha.

La presencia de las setas semeja incidental, puesto que no aparecen en cuadros del
autor, aun cuando el resto de los pormenores reflejados sea habitual en diferentes compo-
siciones, que cuentan en su haber con similares plasmaciones de la realidad cotidiana de
las cocinas populares.

Las cuidadas pinceladas, llevadas a cabo pausadamente a fin de lograr una precision
que dote de autenticidad a los elementos, finas incluso cuando tratan las superficies que
por razén natural han de resultar rugosas, facilitan la comprension de los elementos,
logrando fijar sus calidades tictiles contrapuestas. Asi se establece un vinculo entre el
agudo espectador y la obra, al restar frialdad conceptual al excesivo objetivismo.

Se relaciona estrechamente con el lienzo del Prado (Cat. n? 909), cuyas peculiaridades
distintivas reproduce variando algo la configuracién espacial —el plato de acerolas retroce-
de aqui en beneficio del sitio que se concede a las setas— y eliminando el mielero de
Manises y las cajas, lo cual produce un vacio, colmado en parte por la adicion de frutas,
solucién en esta zona no del todo satisfactoria, aunque correcta. Para analizar la orza y el
plato conviene establecer la conexion con los n? 925 y 911 del Prado. En cuanto a la data-
cién, Tufts sugiere la de 1771 por similitud con el cuadro conservado en el Museo del
Prado.

Bibliografia: E. Tufts, 1971, p. 183, 184. - J. J. Luna, 1982, p. 39. - E. Tufis, 1982, n® 77.
- E Tufls, 1985, p. 100.
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33.— Membrillo, melocotones, uvas y melon.

Oleo sobre lienzo.

36 x 62 cms.

Firmado: Egidius Ludovicus Menéndez de Rivera Durazo y St°. Padre, afio 1771.
Ang. inf. izdo. n%: 7, 560.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n°® 931).

La frescura que Meléndez consigue en el tratamiento de las calidades tictiles de la
materia es digna de todo encomio; si en la totalidad de sus obras se aprecia tal dominio del
oficio, en algunas quiza resalta atn mas por la modestia de la pieza en siy la economia de
medios que emplea para desarrollar su consumada técnica. Este es el caso de la sencilla
agrupacion de melocotones, membirillos, uvas y melén que, con clara adscripcién a la evo-
cacién de algunas producciones italianas de la época, se integra en la larga serie de cua-
dros ejecutados para el Principe de Asturias, futuro Carlos IV.

A veces predominan tonos terrosos al lado de los brillantes de las frutas, siempre bus-
cando una armonia cromdtica sutil y adecuada al efecto de conjunto, sin deseo de ruptura
de la unidad conceptual que preside sus composiciones. A la vez la perfeccién en la repre-
sentacién de los objetos se advierte en lienzos como el presente, que tan sélo ofrece fru-
tas, sin ninglin cacharro o utensilio; en efecto, igualmente logra dar idea de la diferente tex-
tura de cada elemento puesto en juego, que va desde la levemente peluda suavidad de los
melocotones a la tersura transparente de las uvas, la recia piel de las peras o la rugosa cor-
teza de la gran cucurbitidcea del fondo.

Desde el punto de vista decorativo, la composicién se anima al contraponerse en dia-
gonal unos frutos a otros y también merced al juego lineal que, casi a manera de arabes-
cos, describen los pedinculos enroscados, las hojas y los sarmientos de los racimos, por
encima de las frutas. No hay que olvidar que desde el siglo XVII se apreciaban en las frutas
las formas plenas y las carnes jugosas y ricas en sabor, para lo que muy pronto se busca-
ron tales cualidades, alcanzdndolas por medio de injertos y formas de cultivo especiales, a
fin de perfeccionarlas a efectos de consumo.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217, - E. Tufts, 1971, p. 174. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 90, n® 23.
- E. Tufts, 1982, n2 30. - E. Tufts, 1985, p. 74,75.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 23. - Valencia, 1984, n® 20, - Madrid, 1995, n® 29.
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34.— Melon, granadas y manzanas sobre un plato.

Oleo sobre lienzo.

45 x 58 cms.

Firmado en el borde inferior: L, M%,

Ang. inf. dcho. n% 34,

Procedencia: Matthiesen Gallery, Londres. - Sotheby’s, Londres. Venta 13-1-1976.
- Coleccion privada, Madrid, (hasta 1984). - Al actual poseedor.

Madrid. Coleccion privada.

Con evidente simplicidad Meléndez dispone varios tipos de frutas sobre la tosca super-
ficie de una tabla de considerable grosor, segiin es frecuente en sus obras. El dominio del
dibujo que denota, aplicado con minuciosa precision a los diversos detalles de las piezas
que protagonizan la tela, se complementa con un sentido de la armonia cromdtica y un
gusto por la poderosa plasticidad de los objetos que, observado en conjunto, permite ave-
riguar el grado de virtuosismo del maestro al enfrentarse con pinturas de aparente facilidad.
La granada basculando en el limite de la tabla, casi en equilibrio inestable, invita al espec-
tador a seguir una diagonal ideal en torno a la cual se configura el orden de la composi-
cion, estructurada en la direccion derecha/izquierda de la tela en profundidad.

El cuadro debe pertenecer a una etapa avanzada en la ejecutoria del autor, tal vez en
los comienzos de la Gltima década de su vida, de acuerdo con la depuracién de los moti-
vos que describe y la subordinacién severa de todos los elementos a uno de ellos, el
melén, que semeja presidir el conjunto actuando de grave protagonista. De hecho, el acier-
to de esta férmula sumaria es casi de rango neoclisico y lo acerca considerablemente, mer-
ced al esquematismo de la composicién v a la sintesis espacial, a las naturalezas muertas
que por entonces iban apareciendo en los frescos romanos del siglo I de nuestra era, én las
redescubiertas residencias de Pompeya y Herculano, recién liberadas de las seculares lavas
del Vesubio que las habian ocultado desde la trigica destruccién de ambas ciudades.

El “n® 34" que ostenta en el drea inferior indica su pertenencia a alguna coleccién pri-
vada antigua cuyas caracteristicas, localizacién y sistema de catilogo se ignoran. El plato
que sustenta las manzanas es del tipo “de castafiuela” visto en otros cuadros (observar el

comentario al n® 911 del Prado).

Bibliografia: E. Tufis, 1971, p. 186. - J. J. Luna, 1982/83, p. 110, n® 33. - E. Tufls, 1982, n°58.
- E. Tufts, 1985, p. 99, 100.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 33. - Raleigh/Dallas/New York, 1985, n® 25,
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35.— Plato con brevas, bogaza de pan y botella.

Oleo sobre lienzo.

35 x 48 cms.

Firmado: LS. MZ D. R. DZ0, 1, St p€ 1771,

En el reverso de la tela: P€. NIO, §OT,

Ang. inf izdo. n® 7, 648.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

El Escorial. Casita del Principe. Patrimonio Nacional.

Meléndez evidencia siempre el mismo cuidado para componer sus cuadros, disponer
con sabiduria los objetos, unirles de modo flexible y sin aparente esfuerzo, y conseguir la
textura diferenciadora de cada uno de ellos, como aqui se advierte desde el pulimento de
la superficie de la botella a las irregularidades distintivas de las brevas.

Los efectos luminosos contribuyen a otorgar a esta pintura una significacion especial;
al recibir los distintos elementos aqui agrupados el impacto de los rayos de luz que pro-
vienen de la zona izquierda del lienzo, los acusan de manera distinta, segiin su disposicién
y de acuerdo con la diversidad de materias que los componen; de todo resulta un cuadro
eminentemente decorativo, a la vez que ilustra sobre la diversidad personalizadora de las
diferentes calidades de las cosas.

Varias brevas situadas en posiciones contrapuestas se acumulan sobre un plato “de cas-
tafiuela” semienvuelto por las hojas que les acompaiian, las cuales describen caprichosas
lineas al retorcerse sobre si mismas; al lado, en segundo término, una hogaza de pan con-
trasta, por su color y la especial calidad rugosa de su superficie, con la pulida y oscura
botella que figura adosada el conjunto. Al igual que en otros lienzos, las estructuras lineales
subyacentes ordenan el agrupamiento entero dando una sensacion de tenso reposo.

En esta densa composicién las armonias tonales revelan un cardcter més sutil que
varias de las obras mids préximas: amarillo, verdes y negro, combinando la personalidad
cromdtica del pan, las hojas y la botella, se contraponen a los rosiceos interiores de las
brevas y a las pieles entre plrpura y tornasolados de los exteriores, indicio de la consuma-
da habilidad del maestro para plasmar los matices adecuados que otorguen percepciones
tictiles a los motivos que atraen su atencion para ser representados.

Bibliografia: Thieme-Becker. XXIV, 1930, p. 361. - E. Tufis, 1971, p. 192. - E. Benezit, 1976, VI, p. 330.
-J.J Luna, 1982/83, p. 114, n® 35. - E. Tufts, 1982, n° 72, - L. C. Gutiérrez Alonso. 1983, p. 165.
- E. Tufis, 1985, p. 75.

Exposiciones: Madrid/Barcelona 1982/83, n®35.
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36.— Plato con bigos, brevas y sandia.

Oleo sobre lienzo.

35 x 44 cms.

Firmado: LS. EC. M%, D40,

Por el reverso: P, NI©, sOr,

Ang. inf. izdo. n® 7, 742.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

El Escorial. Casita del Principe. Patrimonio Nacional.

Concebida para el placer de los ojos, como tantas obras anteriores y posteriores, evita
el especticulo poco agradable de motivos vulgares o torturadores del espectador, procu-
rando cierto decorativismo que si rechaza el excesivo refinamiento no deja de ser agrada-
ble, dentro de su natural sobriedad, hecha de realidades populares.

La potente plasticidad que caracteriza, en mayor o menor grado, a toda la produccién
de Meléndez, se revela en esta obra con fuertes acentos, indicio claro del conocimiento
que tenia de la manera como se deben pintar los objetos inanimados, a la par que del
deseo de revelar sus calidades con seguridad y acierto.

Sobre una fuente de borde ondulado (ver n® 911 del Prado) se alza una pirdmide for-
mada por higos en calculado desorden, mientras alguno de sus componentes semeja
haberse desprendido rodando hasta el primer plano; a su lado una pequefia porcién de
sandia aparenta recién cortada de la grande que se encuentra detrds de ella, cerrando el
area compositiva por ese lado. Al fondo varias hojas de higuera, que deben pertenecer al
grupo ya indicado, sirven de pantalla en dltimo término, recortdndose sus bordes con cali-
grifica precision sobre el fondo oscuro.

Toda la composicién posee una peculiar expresividad al fijarse tan intensamente sus
elementos y al ser traidos con gran sentido de lo espectacular hasta el mismo primer plano
riguroso, a manera de piezas en acusado relieve. De acuerdo con sus caracteristicas apa-
renta compafiero del cuadro siguiente, que se encuentra fechado en 1771, lo que permite
fijar con cierto grado de aproximacion la cronologia del presente.

Bibliografia: Thieme-Becker XXIV, 1930, p. 361. - E. Tufts, 1971, p. 192. - E. Benezit, 1976, VI, p. 330.
-J.J. Luna, 1982/83, p. 112, n® 34. - E. Tufts, 1982, n® 75, - E. Tufls, 1985, p. 75, 76.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n° 34. - El Escorial, 1986, n® 72.
- Tokyo/Amagasaki/Twaki, 1987, n° 4.
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37.— Madrofios, melon y uvas.

Oleo sobre lienzo.

26 x 37 cms,

Firmado: LS. MZ. DR2. DZ0. IS'©, p€. 1771.
En el reverso del lienzo: P€. N'O, §Of,
Ang. inf, dcho. n% 707.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial, - Palacio Real
de Aranjuez.

El Escorial. Casita del Principe. Patrimonio Nacional.

El melén cortado del primer término luciendo su jugosa carnosidad, sobre la que des-
tacan las pipas, se ofrece junto a un plato de borde ondulado —habitual en el repertorio del
autor (ver n? 911 del Prado)- colmado de madrofios, contraponiéndose aquél a éstos mer-
ced al diferente cromatismo, la peculiar rugosidad de sus superficies y la valoracién volu-
métrica de sus formas, masiva la del primero y muitiple por asociacién de elementos la del
segundo.

Mayores contrastes todavia se afiaden al conjugarse, con las formas antedichas, las uvas
negras que figuran en primer término aisladas y el espléndido racimo del fondo, sobre el
que se elevan las hojas que prestan una grandiosa significacidon decorativa, al animar con
su dinamismo los fondos necesariamente severos, segin es frecuente en la produccion de
Meléndez. Conviene resaltar el caso inusual de mostrar madrofios, fruta procedente del
“Arbutus unedo” y bien conocida en el Mediterrdneo desde los tiempos grecolatinos.

La escala que el artista proporciona a los objetos implica una reduccién respecto de los
tamafios reales, lo que produce cierto grado de miniaturizacioén. La composicion ademas se
encuentra recargada, diluyendo la impresién de horizontalidad que se aprecia en otras
obras de indole mis abierta, al tiempo que multiplica las manchas de color y las formas
esferoidales. De hecho, ritma las exigencias de un postre con el rigor de su presencia sobre
una mesa de cocina, desplegando un virtuosismo consumado.

Bibliografia: ]. Zarco Cuevas, 1926, - Thieme-Becker, XXIV, 1930, p. 361. - E. Benezit, 1976, VI, p. 330. -
E. Tufls, 1971, p. 192. - . ]. Luna, 1982/83, p. 92, n® 24. - E. Tufts, 1982, n® 73. - E. Tufts, 1985, p. 76.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 24. - El Escorial, 1986, n® 73.
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38.— Melocotones, uvas, frascay cantarilla.

Oleo sobre lienzo.

26 x 37 cms.

Firmado: L. M?.

En el reverso de la tela: P€. NO, Sefior,
Ang. inf. izdo. n% 7; dcho. n®% 638.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

El Escorial. Casita del Principe. Patrimonio Nacional.

Sobre el plano acostumbrado en la mayoria de las composiciones de Meléndez, se
reparten el espacio racimos de uvas blancas y negras, algunas de las cuales han rodado por
la superficie mostrindose aisladas; al lado de ellas, contrastando por su masa y su color,
resaltan los volamenes de varios melocotones, entre los que destaca un agrupamiento for-
mado por cuatro, subrayindose uno superpuesto. Tal y como acontece a menudo en la
ejecutoria del artista, junto a Jos frutos del campo se muestran recipientes que contienen
otros productos no menos naturales, aunque mis elaborados.

En este caso, una frasca de vino tinto y un puchero de Alcorcon o Camporreal, tapado
con un papel atado a su boca, que probablemente debe ejercer el papel de mielero, apor-
tan con su presencia tanto el testimonio de las habilidades artesanales que han culminado
en las piezas, como el contenido que les hace ser complemento de los comestibles ante-
riormente enunciados.

La luz y el color, aplicados con acierto sobre las formas, son otros aspectos a retener
en el instante de valorar consecuentemente la pintura, particularmente el segundo, que se
despliega en bellos contrastes de verdes transparentes de las uvas al lado del tono meloco-
t6n caracteristico de las frutas que le dan nombre. La presente pieza posee analogias esté-
ticas y de tamafio con la anterior, por lo que cabe pensar puedan ser conceptuadas como
formando pareja; en consecuencia su datacién seria de 1771. El amontonamiento de frutas,
sin orden aparente, resulta cuando menos extrafio, rompiendo esa especie de norma que
lleva al autor a combinar armoniosamente, mis que a mezclar de manera confusa. Como
de costumbre, no obstante, ha compuesto la tela para ser vista en su calidad de evocacion
de la naturaleza, domesticada en cierto modo, al ser puesta al servicio del hombre.

Bibliografia: ]. Zarco Cuevas, 1926, - Thieme-Becker, XX1V, 1930, p. 361. - E. Tufts, 1971, p. 192.
-E. Benezil, VI, p. 330. - ].J. Iuna, 1982/83, p. 94, n°25. - E, Tufts, 1982, n® 74. - E. Tufts, 1985, p. 76,77.

Exposiciones: Madrid/Barcelona 1982/83, n® 25.
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39.— Frutas, pan, piezas de cerdmica y botella.

Oleo sobre lienzo.

51 x 74 cms.

Firmado: “Luis Meléndez de Rivera Durazo”.

Procedencia: Coleccion Leopoldo Gil. Barcelona. - Depositado en el Museo en 1922;
adquirido en 1944,

Barcelona. Museo de Arte de Catalufia (N2 inv. 24.246).

En este aparentemente descuidado grupo de objetos precisados sobre una mesa de madera, el artis-
ta intenta construir, segiin su costumbre, una estructura logica de gran efectismo. Para ello dirige su
atencion a la serie de uvas, menudas y dispersas, y las contrapone a las manzanas y los racimos que las
respaldan y, después de obligar a la vista del espectador a desplazarse en ese sentido, continta levan-
tando la composicidon hasta la botella, los melones —preparados para colgar—y el sencillo mielero de
tapa reforzada por cordones. Propugna el mismo sistema, en el lateral derecho —que une visualmente
al grupo anterior por medio del cuchillo y la servilleta— y procura que la mirada se vaya remontando
del pan a la jarra y, finalmente, al melon.

La iluminacién la proyecta, como casi siempre, desde la izquierda, aprovechidndola para marcar con
fuerza los colores y los volumenes; este singular logro de tercera dimension, con la necesaria profundi-
dad, se alcanza mediante la conjugacién de los objetos, el contraste cromatico y la luz —que muestra un
exquisito preciosismo al reflejar la ventana de doble hoja de la habitacién donde pinta el artista sobre el
cuerpo de la botella-, disponiendo todas las piezas en un arménico desorden y resaltindolas sobre el
fondo neutro. Ese mismo gusto por el detalle preciso y afinado se advierte en el modo de ejecutar y
diferenciar a cada uno de los protagonistas de esta soberbia naturaleza muerta. Hay todo un gusto por
lo cotidiano y habitual, muy bien conseguido en la medida en que la inmediatez triunfa por doquier.

Meléndez emplea los mismos elementos en otros cuadros; tanto el mielero del fondo como la bote-
lla son bastante frecuentes y, en particular, la espléndida jarra blanca, de loza de Talavera, cuya asa
torsa es de estilo salomoénico, del siglo XVIII, que se ve en diversos cuadros propiedad del Museo del
Prado.

La datacion del lienzo no resulta facil, pero de acuerdo con algunas de las obras que guarda el
Patrimonio Nacional, cuya estructura es rica y compleja, cabe aceptar la fecha sugerida por Tufts, que
lo sitha hacia 1771, cuando las féormulas del artista producen cuadros de enrevesada disposicion y den-
sidad compositiva.

Bibliografia: ]. Cavestany, 1936, p. 97. - A. Mayer, 1942, p. 513. - Schoenberger-Soebner, 1960, p. 177.
-E Tufts, 1971, p. 177. - M. Wiesenthal, 1979, p. 95. - J. J. Luna, 1982/83, p. 32. - E. Tufts, 1982, n® 43
- E. Tufts, 1985, n®52.

Exposiciones: Londres, 1954/1955, n® 349. - Raleigh/Dallas/New York, 1985, n® 21.
- Tokyo/Amagasaki/fwaki, 1987, n° 5.
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40.— Peros, granadas y uvas en un paisaje.

Oleo sobre lienzo.

62 x 84 cms.

Firmado sobre la piedra: LS. EC. M%. D?°. ANO 1771.

Por detras del lienzo: P€. NI©, §OT,

Ang. inf. izdo. n® 7, 238.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n 922).

Con feliz acierto Meléndez ha conseguido asociar distintas frutas en un desordenado
compendio que retne junto a las espectaculares granadas abiertas, mostrando la riqueza de
sus transparentes granos, uvas, peros y acerolas. La composicion se ordena de manera ori-
ginal, aprovechando unos desniveles del terreno a manera de bancales, lo que permite
estructurarla de forma triangular, siendo su base, en lugar de una tabla de madera, la lisa
superficie de una piedra de bordes irregulares, en uno de cuyos extremos, frontalmente
respecto del espectador y siguiendo el método habitual, inscribe la firma y la fecha. El
lugar escogido para escenario es un campo con fondo de paisaje, en el que destacan los
arbustos en semipenumbra, recortdndose sus perfiles contra un cielo nuboso.

Es compafiero del cuadro siguiente, con el que mantiene una relacién de dimensiones
y composicidn —en ambos se advierte la linea diagonal que define las dreas superiores de
ambas telas, conformando entre las dos una estructura en V—; ademis la firma es aniloga
e incluso el concepto general que preside cada uno describe paralelas concomitancias. Si
en el presente el protagonismo corresponde a las granadas en el siguiente a las sandias, y
en cada caso las restantes frutas semejan subordinadas al efectismo de las preeminentes.

Esta pareja supuesta posee elementos que aproximan su personalidad estética a la que
forman los cuadros con los n? 939 y 940 del Museo del Prado, semejantes entre si y a su
vez no lejanos en su idea general, tanto compositiva como formal. Se advierte sin esfuerzo
que Meléndez aqui, como en tantas otras pinturas, combina una especie de ingenua acti-
tud consumista con una sublimacién estética, determinada por la cultura de la Hustracidon

mediterranea, epiclirea y placentera.

Bibliografia: M. Sovia, 1948, p. 217, - E. Tufts, 1971, p. 171. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 96, n® 26.
- E. Tufls, 1982, n°21. - E. Tufts, 1985, p. 77.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 26. - Valencia, 1984, n° 21. - Raleigh/Dalias/Nueva York,
1985, n?18.
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41.— Peros y sandias en un paisaje.

Oleo sobre lienzo.

62 x 84 cms.

Firmado: LS. E8. MZ. DO. ANO 177...

Ang. inf. izdo. n% 7, 235.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.,
Madrid. Museo del Prado (cat. n2 923).

Unas frutas aparecen en primer término desplegindose con una inigualable fuerza expresiva en
toda la dimensién de su atrayente frescura, al tiempo que se destacan con soberbia plasticidad. La obra,
compuesta sobriamente, goza de una ejecucién que permite observar el virtuosismo del autor: solidez
del dibujo, riqueza cromadtica y realismo perfeccionista en los mas minimos detalles.

La disposiciéon de estos espléndidos productos del campo es ordenada y clara, sin buscar el deco-
rativismo facil, sino por el contrario inclindndose al protagonismo de lo concreto, realzado por el fino
contraste de luces y sombras. Meléndez, amigo de los fondos neutros, introduce en @ltimo término un
sumario paisaje, lo que presta a la pieza rara originalidad y a la vez evoca los panoramas de las bellas
paginas de los libros de coro de la Real Capilla que ilustrd empleando similares férmulas, tal y como se
aprecia en la ambientacion de “La Adoracién de los Reyes Magos” (E. Tufts, 1985, p. 152, lam. 46). El
hecho de aparecer el asunto al aire libre y la peculiar construccion del conjunto evocan el bodegdn
napolitano, a cuya estética el pintor se aproxima en ocasiones, quizi influido tanto por su estancia ita-
liana como por el conocimiento de obras de esa escuela en el ambiente madrilefio, posibilidad esta tlti-
ma que no debe ser descartada, en razén de la abundancia de aquéllas en el coleccionismo regio y pri-
vado de su tiempo.

Semeja pareja del lienzo anterior del Prado, n® 922, con el que mantiene una identidad de asunto
—frutas con fondo de paisaje sin otra referencia especial que la propia naturaleza—, analogia de dimen-
siones, e incluso se muestran en ambos los ricos peros junto a otras especies, en los dos casos abiertas
y jugosas. Por todo lo que antecede puede ser fechable en el mismo afio de 1771. Ademds, el tema de
las sandias, cortadas o intactas, se aprecia en algunas obras mas, como la de coleccién privada que fue
propiedad de los Marqueses de Valdeolmos (vendida por la sala de subastas E. Peel y Asociados,
Madrid 19/5/1992, n® 9), una de las cuatro que posee el Patrimonio Nacional, y las de distintos propie-

tarios espafioles y extranjeros.

Bibliografta: M. Soria 1948, p. 217. - E. Tufis, 1971, p. 171. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 98, n®27. - E. Tufts, 1952, n®22.
_F.J. Leén Tello, 1983, p. 401. - A. E. Pérez Sanchez, 1983/84, p. 167, n° 150. - E. Tufts, 1985, p. 77, 78.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 27. - Madrid, 1983/84, n® 150.
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42.— Plato con uvas, peras y melocotones en un paisaje.

Oleo sobre lienzo.

63 x 84 cms.

Ang. inf. izdo. n% 7, 338.

Por detrés del lienzo: P€, N'C, 501,

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n2 939).

Sobre una fuente de loza de bordes ondulados un conjunto de racimos de uvas, enci-
ma de los cuales ondean las hojas de parra, todavia unidas por los pedtnculos a sus sar-
mientos, centra la composicion y otorga personalidad propia al lienzo. A ambos lados y
situadas de forma irregular se aprecian ciruelas, melocotones y peras; tres de estas ultimas
aparecen sobre una piedra ‘que, a mayor altura que el resto, ejerce el papel de aparente
pedestal, confiriendo al grupo un aire de elevacién que rompe la posible monotonia y crea
un vértice de atraccion en profundidad de la forma triangular que el artista ha sugerido.

La circunstancia de estar los frutos al aire libre, asentados sobre una superficie de bor-
des rotos, con fondo de paisaje, acerca esta pieza al bodegdn siguiente, n® 940, y ambos a
la pareja formada por los n° 922 y 923, con los que poseen ciertas analogias, lo que permi-
te pensar en una datacién cercana y en unas innegables influencias del ambiente de la
naturaleza muerta napolitana. También en la manera de mostrar las uvas se advierten con-
comitancias con algunas de las frutas que decoran las iniciales historiadas que Meléndez
realizé para los libros de coro de la Real Capilla (E. Tufts, 1985, p. 153, ldam. 4 d).

La presencia de composiciones en escenarios de este tipo, sugiriendo su colocaciéon en
plena naturaleza, lo formula Meléndez con cierta frecuencia. Aparte de los cuatro cuadros
del Museo del Prado, hay otros en diversos lugares que describen ambientes similares; se
pueden mencionar al respecto los que hay en el Museo de Estocolmo y en la coleccién H.
Shickman, de Londres, asi como en los pertenecientes a propietarios particulares espafioles
y del extranjero.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - A. Beltrdn, 1964, p. 53. - E. Tufts, 1971, p. 176.
-J.J. Luna, 1982/83, p. 100, n®28. - E. Tufis, 1982, n® 38. - E. Tufts, 1985, p. 78

Exposiclones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n®28. - Valencia 1984, n® 22,
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43.— Calabaza, bigos, bota de vino

y cesto de merienda en un paisaje.

Oleo sobre lienzo.

63 x 84 cms.

Ang. inf. izdo. n® 340.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n2 940).

Destaca por su originalidad este agrupamiento, de acuerdo con la manera de compo-
ner las piezas tan dispares reunidas y las formas nubosas que casi ocultan el panorama del
fondo, al que timidamente se asoma una colina de recortada orografia. Como su cuadro
compafiero, el n? 939 del Museo del Prado, los objetos se disponen en la zona mayor, deli-
mitada por una linea diagonal que divide en dos la superficie de la tela y, al relacionarse
con aquél, conforma la peculiar “V” ya observada en la pareja que les precede, con la cual
se emparejan estrechamente.

Observando a la vez los cuatro cuadros, y considerando que puedan poseer un nexo
en razdn de todas las caracterfsticas y analogias expuestas, en éste se advierten a simple
vista claras diferencias, visibles en el mayor gusto por los contrastes, tanto de colores y for-
mas como diferenciacion de elementos, que ademds son en si mismos algo distintos de los
que habitualmente reiine Meléndez; con todo, no son suficientes como para separar el pre-
sente de sus compafieros. Sobresalen la magnifica calabaza abierta y jugosa, el cuchillo,
situado como es frecuente en posicidn oblicua en profundidad, el ramo de higos de distin-
tos tamafios que ofrecen un sentido de inmediatez y frescura tipico del autor, la bota fiel-
mente captada en su dimensidn formal y el cesto de mimbre, con la se-villeta y el pan, que
repite el mismo que se ve en el cuadro del Louvre, en el de la donacion Linsky del
Metropolitan Museum de Nueva York, en uno de Museum of Fine Arts de Boston y en el
de la coleccidn Varez Fisa, de Madrid, asi como en otros lienzos.

Por todo lo expresado y de acuerdo con la hipdtesis de datacién f:jada por E. Tufts, es
muy probable que estos lienzos fuesen hechos en 1771, tal y como parece la fecha del n®
922. En cuanto a la posibilidad de que tanto éste como el anterior no procedan de
Aranjuez, siguiendo los datos de los Catilogos del Museo del Prado de 1910 y 1920, es un
extremo que no ha podido ser comprobado y no semeja tener fundarrento.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - M. Sanchez de Palacios, 1965, p. 56. - E. Tufts, 1971, p. 177.
- O. Aparicio, 1973, p. 31. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 102, n® 29. - E. Tufls, 1982, n® 39.
- E. Tufts, 1985, p. 78, 79.

Exposiciones: Madrid, 1982/83, n®29. - Valencia, 1984, n? 23
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44.— Ciruelas en un plato, bigos y rosca sobre una servilleta.

Oleo sobre lienzo.

41 x 62 cms.

Firmado sobre el dobladillo de la servilleta: LS, MZ.

Ang. inf. izdo. n® 77.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 905).

Encima de una superficie plana, idéntica a casi todas las que Meléndez emplea como
sustentacion de sus bodegones, se ve un plato, del tipo “castafiuela”, de borde historiado
—siguiendo un disefio popular— que posiblemente posea un origen talaverano (ver comen-
tario al n® 911 del Prado); ejerce el papel de recipiente desbordado por las ciruelas, algu-
nas en ramo, que lo colman. A un lado, sobre una servilleta doblada, una rosca de pan
refleja con acierto el impacto de la luz; al otro, tres higos rellenan el vacio de la izquierda,
procurando equilibrar la composicién en esta parte. El tema de la rosca de pan es recu-
rrente en la produccién de Meléndez; se ve en cuadros del Museo del Prado, en otro del
Nacional de Arte de Catalufia y en algunos de colecciones privadas.

Estéticamente la pieza puede relacionarse con el cuadro del Prado n® 904, del que
parece compaiiero; igualmente tiene ciertas concomitancias formales con los n®. 920 y 921,
de anilogas dimensiones, asi como semejanzas de espiritu y estilo, que denotan un gusto
por el grafismo sin abandonar la tendencia a la expresividad de volimenes.

La composicién comporta ideas inmersas en la tradicidén espafiola del XVII: los ele-
mentos, excelentemente concluidos, se recortan sobre el fondo neutro, identificindose con
formulas de instantanea captacién para el ojo del espectador; ademds la ordenacion que
conjuga las verticales y las horizontales es muy clara, a pesar de encontrarse alterada por
series de diagonales que rompen la rigida estructuracion, en aras de una mayor naturalidad
expresiva. Todo ello indica un andlisis consciente de la realidad y su plasmacién en solu-
ciones artisticas casi tangibles. Los objetos estin finamente trabados entre si, evidenciando
el gusto depurado por la construccion logica que busca la unidad consecuente de todos los
motivos, para lograr una integracion veridica que no implique divisiones en la observacion.
Su datacion puede fijarse entre 1771 y 1773, segiin los detalles que denota.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216. - A. Beltrin, 1964, n® 156. - E. Tufts, 1971, p. 105.
-J. ] Luna, 1982/83, p. 106, n®31. - E. Tufts, 1982, n°4. - E. Tufis, 1985, p. 77, 80.

Exposiciones: Caracas, 1981, n® 73. - Madrid/Barcelona, 1982/83, n®31. - Valencia, 1984, n® 25,
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45.— Un plato con uvas blancas y tintas.

Oleo sobre lienzo.

42 x 62 cms.

Firmado: Egidius Ludovicus Meléndez de Rivera Durazo y Santo Padre, ano de 1771.
Ang. inf. izdo. n®: 7, 70.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real

de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 904).

Un espléndido amontonamiento de hermosos racimos de uvas orotagoniza el lienzo;
las blancas y tintas, coronadas por algunas hojas de parra, se reparten, hibilmente contras-
tadas, la superficie de la tela, recortindose sobre el fondo neutre con la tipica fuerza que
imprime el maestro a todas sus creaciones. La escena no puede poseer mayor simplicidad y
asi el espectador asume directamente la inmediata realidad que tiene ante los ojos. Para
aumentar el caricter naturalista, el pintor ha suprimido las posibles referencias espaciales y
tan sélo permite la s6lida base, constituida por el tradicional tablero que, a manera de tosca
mesa de idea popular, proporciona el basamento adecuado a la sencillez de la obra, por lo
cual no distrae la atencién de quien lo contempla. Agrupamientos de uvas similares se ven
en otros cuadros como el n? 939 del Museo del Prado y alguno més en diferentes coleccio-
nes nacionales y extranjeras.

Al reflejar la firma, el pintor prescinde de sus habituales abreviaturas y se expresa con
total libertad escribiendo su nombre completo, asi como la fecha, ambos muy utiles para
fijar la atribucién y establecer la fase cronolégica a la que pertenece. El virtuosismo técni-
co de que hace gala Meléndez consigue en esta pieza unas calidades que configuran en
formas coloreadas semitransparentes a las variadas uvas que motivan el asunto, procuran-
do con el toque de pincel obtener una vivacidad y frescura de signo eminentemente per-
feccionista.

La idea de mantener en alto los sarmientos otorga un peculiar sentido radial a los mis-
mos, indicio fiel del perenne interés del autor por fijar aspectos aparentemente casuales que
poseen una rigida ordenacién interna, equilibradora de la idea central del tema, proyectin-
dolo mis alla del propio cuerpo que le sirve de base.

El plato metilico es otro efecto cualitativo a distinguir en relacién de contraste con los
diferentes tipos de uvas que describe el pintor, llevado por un auténtico afin narrativo que
casi les proporciona refinamientos de joya.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216. - E. Tufts, 1971, p. 165. - ]. J. Luna, 1982/83, p. 104, n° 30.
- E. Tufts, 1982, n? 3. - E. Tufts, 1985, p. 79.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 30. - Valencia, 1984, n®24
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46.— Acerolas en un cestillo y en matas con paisaje.

Oleo sobre lienzo.
38 x 50 cms.
Procedencia: Coleccion privada. - De ésta a su actual propietario.

Coleccion privada.

Apariencia de aire libre, idea de una naturaleza en recoleccidn, ligereza de asunto,
vivacidad interpretativa, aspecto intrascendente y cierto grado de dinamismo que en conta-
das ocasiones se ve en otros cuadros, determinan la primera consideracién que se hace al
contemplar la presente pintura. Estd protagonizada por un pequefio cestillo plano, de fino
trenzado, que contiene acerolas; aparenta custodiado a su derecha y detrds por unas matas,
en algunos de cuyos tallos culminados en hojas ondean, obligdndolcs a inclinarse gracil-
mente, otras frutas de andloga especie. Los elementos enunciados se asientan sobre una
superficie pétrea de irregular trazado, en los bordes en los cuales las rupturas del perfil
reducen la posible rutina lineal, merced a unos entrantes y salientes que juegan en contra-
puestos claroscuros. Todo semeja protegido por una ladera en descenso, desde el angulo
superior derecho al inferior izquierdo en acusada diagonal y envuelta en sombras, lo que
permite destacarse fuertemente a los motivos descritos y al tiempo ser superada por rama-
jes que a su vez se recortan con variado grafismo sobre los fondos de un horizonte suma-
riamente sugerido con nubes, celajes v petfiles montafiosos azulados, en medio de lonta-
nanzas de brumosa consistencia.

En lo que concierne a la datacion cabe sugerir que las concomitancias estéticas y téc-
nicas con el grupo de lienzos del Prado de similar concepcion (n? 922, 923, 939 y 940) pin-
tados en 1771, asi como otros de caracteristicas similares conservadcs en otros museos y
colecciones (Metropolitan Museum y coleccion Shickman, ambos de Nueva York, etcétera)
permiten avanzar esa fecha de realizacion, a titulo orientativo y con las debidas reservas. El
cuadro, ademds, se relaciona estrechamente con el que habiendo tenido un origen cerca-
no, en el comercio de arte de Londres, actualmente se encuentra formando parte de los
fondos del Nationalmuseum de Estocolmo (N.M6869), cuestion ya tratada varios afios atras
(J. J. Luna, 1989, p. 373-375).

Bibliografia: ]. ]. Luna, 1989, p. 373-375
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47.— Melones, uvas y manzanas.

Oleo sobre lienzo.
43 x 63,5 cms.
Procedencia: Coleccion privada. Madrid. - Galerfa Caylus, Madrid.

Madrid. Coleccién privada.

Una de las caracteristicas, poco menos que inalterables en la produccién de Meléndez,
es la apariencia de casi intangibilidad del estado de los elementos que componen cada
bodegén. Se encuentran deliciosamente expuestos a la vista y semejan ser una muestra de
comida sin que se adviertan huellas visibles de consumo; como mucho hay frutas abiertas,
mis que nada para revelar su riqueza interna, cuando son de ciscara dura o gruesa y el
solido exterior impide adivinar sus intrinsecas cualidades, al estar protegidas por el capara-
z6n del que han sido dotadas por la naturaleza.

Tan peculiar circunstancia se aprecia en esta espectacular combinacién de frutos de la
tierra, de los arbustos y de los drboles, muy relacionada con la que se conserva en la Alte
Pinakothek, de Munich. Eleanor Tufts precisd la cronologia del cuadro del museo bavaro
hacia 1771, cuyo distintivo bésico, los dos espléndidos melones, centra también fundamen-
talmente la composicidon del de-Madrid, como si Meléndez hubiese repetido para sus dos
cuadros el mismo asunto, aprovechando unas frutas de tipologia especial, en particular el
melén abierto irregularmente, diferenciando al primer lienzo, con fondo de paisaje, del
segundo, sobre una mesa de cocina; a ello se anade que el muniqués estd concebido verti-
calmente y en cambio, en el madrilefio, prima la longitud sobre la altura.

Pero més interesante ain es el tema de la fuente colmada de uvas que se incluye en
este Gltimo: aparece también en un cuadro del Prado, n® 904, firmado con una larga ins-
cripcidn y fechado en el mismo afio de 1771, por lo que las aparentes coincidencias suma-
das propician la certeza de la propuesta cronoldgica. En consecuencia. casi puede afirmar-
se sin lugar a dudas que los tres lienzos citados son del mismo afio.

Cabria resaltar algunos detalles mas de este lienzo, como el grafiso decorativo de los
ramos, el detalle de la hoja que en el drea izquierda inferior rebasa con aparente descuido
el plano de la mesa, retorciéndose en un auténtico alarde de maestria, o los brillos de las
uvas, de consistencia aparentemente cristalina, asi como diversos pormenores mas de
semejante indole, que entre todos logran una elevada valoracion técnica y estética para la

pieza.

Bibliografia: J. ]. Luna, Madrid, 1989, p. 373.
Exposiciones: Galeria Caylus, Madrid, 1993/94, p. 160.
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48.— Moras sobre un plato y ciruelas verdes en un paisaje.

Oleo sobre lienzo.

36,5 x 48 cms.

Firmado: LS. M. DZO.

Procedencia: Coleccion Ignacio Agiiero Hurtado de Mendoza. - Por adquisicion a su
poseedor actual.

Coleccion privada.

Tal y como es frecuente en determinados lienzos, Meléndez formula un escenario natu-
ral en dos niveles y distribuye los elementos que protagonizan la composicién en ese
doble registro, procurando una dualidad de plataformas de asentamiento que sugieren un
escalonamiento ristico del que parece ausente la mano del hombre. Las muescas que se
ven en sus mesas de madera habituales se transforman aqui en anfractuosidades y grietas
mis profundas, pero no tanto que puedan romper la estructuracion fcrmal, restando efecti-
vidad a las frutas o los cacharros. Incluye a efectos de mayor verismo troncos desnudos,
ramajes con hojas y arbustos, siempre dotdndolos de una contencion que los subordina al
tema principal, y reserva los fondos para un paisaje sencillo, sin pretensiones, cuyo hoti-
zonte aparece proyectado en términos de remota lejania, multiplicando leves nubosidades,
cielos azules y orografia reiterativa pero convincente.

Este cuadro participa de todas esas caracteristicas y las moras dispuestas sobre un plato
de ceramica blanca, bien colmado, dan la réplica al agrupamiento dz ciruelas del ambito
inferior, que se sitian desde el segundo término hacia el primero sin llegar a rebasar la
irregular linea de la supertficie pétrea, sobre la cual se basan.

Las sombras facilitan la comprensién del espacio vy las luces inciden con fuerza sobre
las frutas, confiriendo a unas y a otras calidades reflectantes que resaltan el diferente cro-
matismo y los volimenes que las diferencian. Hay un curioso detalle, poco menos que inu-
sual en la produccién del pintor: la delicada y multicolor mariposa que sobrevuela el grupo
de ciruelas, rompiendo, como en el cuadro n2 925 del Museo del Prado, la costumbre inve-
terada del autor de evitar la presencia de seres vivos, por mindsculcs que éstos sean, en
sus creaciones.

La datacion puede estimarse en torno a 1771, de acuerdo con las fechas que aparecen
en las obras del autor que denotan identidad de caracteres, particularmente el hecho de
sugerir asuntos al aire libre, en clara contraposiciéon al frecuente empleo de los interiores,
que vienen a constituir su invariante personal,
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49.— Perdices, ajos, envoltorios y utensilios de cocina.

Oleo sobre lienzo.
41,5 x 62 cms.
Firmado en el borde de la mesa: 15. E. MZ D. R4, DO. I. SO, P. F. ALONDREN, 1772.

Procedencia: Coleccion Infante Don Sebastidn Gabriel de Borbén. - Coleccidon Duquesa de Villafranca.

- Christie’s, Londres, 17-7-25, n® 154 (con pareja). - Christie’s, Londres, 31-7-25, n® 195. - Greenstreet, n® 78.

- Fievez Gallery, Bruselas, 1926. - Coleccion J.E. Weber. - Santc Lucas Gallery, Viena, 1931, - J. Goudstikker Gallery,
Amsterdam, 1933. - Coleccién C. W. E. P. Baron Sweerts de Landas Wyboogle, Rotterdam. - Después de ignoradas
vicisitudes fue adquirida por el actual propietario en Londres.

Madrid. Coleccion Juan Abello.

La finalidad creativa de Meléndez al intentar establecer en lienzos independientes repertorios de asuntos de uso
cotidiano gratos a la vista, sin perder por ello su caracter de inventario de singularidades distintivas, alcanza aqui un
elevado nivel, en la medida en que conjuga elementos de dispar procedencia pertenecientes a los tres mundos de la
naturaleza: animal, vegetal y mineral.

Las perdices muertas se clasifican en el primero; los ajos y los envoltorios, que sin duda contendran condimen-
tos para el guiso, pueden participar del segundo, y la sartén metilica de largo mango, la jarra de Alcorcén con el
cuenco de barro que la remata y el conjunto del almirez se corresponderan con el tercero. Tal multiplicidad lleva al
autor a conciliar texturas de muy distinto signo y no menos contrapuestas calidades tactiles, logrando en cada caso
una magistral interpretacion de la realidad, plena de intensidad expresiva.

A la vez distribuye los elementos configurando un agrupamiento que va en progresiva profundidad espacial de
lo menudo del primer plano a la especie de barrera de volimenes, formada por utensilios de cocina, del segundo,
que recortan sus perfiles sobre el fondo neutro, a modo de sucesion de bruscas alternancias de altura que permiten
aceptar la existencia de atmoésfera interpuesta entre volimenes y términos.

Tanto los motivos expresados, como sus circunstancias técnicas, el uso de la luz, la riqueza del colorido y la insis-
tencia en los pormenores bien precisados, son usuales en la produccién del pintor, que dispone de un amplio cata-
logo de recursos para sorprender al espectador con su virtuosismo, obligarle a la lectura detenida de la pieza, valo-
rando su maestria, y hacerle comprender que se encuentra ante ¢l testimonio de una época que pretendié compilar y
tipificar todo aquello que afectaba a los sentidos y al intelecto, con dnimo de ilustrar al espiritu acerca del hombre y
de su entorno proximo y remoto, en el mayor nimero de niveles posible.

El término “ALONDREN” que apareci6 en la firma es no s6lo extrafio sino que parece apodcrifo. La fecha, en cam-
bio, es clara y refuerza el nexo de tan bello bodegdn con otros cuadros de los mismos afios. De creer los datos del
catalogo de venta de 1925, aparecié con un lienzo compaiiero; no se vendieron y volvieron a subastarse mas adelan-
te. Como resultado, el cuadro que forma pareja con éste se encuentra en coleccién privada holandesa (E. Tufts, 1985,

p. 101, n®78).

Bibliografia: E. Tufls, 1982, n°82. - E. Tufis, 1985, p. 102.

Exposiciones: Rotterdam 1928/29. - Amsterdam, 1933, n° 220. - Rotterdam 1933, n® 65. - Santander, 1993, n® 23.
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50.— Chorizos, jamon, cacharros y otros motivos.

Oleo sobre lienzo.

41 x 62 cms.

Ang. inf. izdo. n% 7, 123.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial, - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 916).

Recordando los productos del ganado porcino con que la matanza se personifica en la
cocina popular espafiola, en el presente bodegdn aparecen varios embutidos, atados con
finos cordeles, y una pata de cerdo cortada, que ha pendido de una cuerda, aqui visible y
tal vez cercenada con el cuchillo que figura a su lado; detrds, a manera casi de guardianes,
se elevan un lebrillo que contiene un soberbio trozo de jamoén, de sabroso aspecto, y un
puchero, indudable indicio del vino que frecuentemente acompana a la degustacion de tan
populares alimentos. Tanto el lebrillo o cazuela de alfarerfa como el puchero o jarra son de
Alcorcon o de Valdeverdeja y resultan idénticos a los que se encuentran en uno de los dos
bodegones que expone el Museum of Fine Arts de Boston, volviendo a aparecer el segun-
do en el cuadro conservado en el Wadswoorth Atheneum, de Hartford, asi como en un
lienzo de coleccion privada espafiola,

En los cuadros del autor, los componentes se integran en lo que es la idea de la pieza
—el bodegon en si mismo- sin que exista ningtn indicio de desviar la atencién del espec-
tador a uno de los motivos en especial; por el contrario, el caracter unitario prima sobre
cualquier otra decision estética apreciable. Aqui, como en otras muchas composiciones, se
advierte el estudio preciso y ajustado de cada elemento, admirablemente logrado a partir
de una fidelidad a la propia pintura, lo que da como resultado una cuidada técnica a mitad
de camino entre el arcaismo de los primitivos y la depuracién intelectualizada de los neo-
clasicos, aplicada siempre a los objetivos humildes y cotidianos con un espiritu heredado
de Jos portentosos hallazgos en este campo de la naturaleza muerta del XVII espafiol.

De acuerdo con las circunstancias artisticas que posee la pieza, puede agruparse junto
a los lienzos del Museo del Prado cuya catalogacion responde a los n? 917 y 918, con los
que posee identidad de dimensiones y algunos aspectos formales comunes; en consecuen-
cia la datacién se podria situar en torno a 1772,

Bibliografia: ]. A. Gaya Nugio, 1968, p. 570. - E. Tufts, 1971, p. 169. - J. ]. Luna, 1982/83, p. 116, n® 36.
- E. Tufts, 1982, n° 15. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166. - E. Tufts, 1985, p. 80, 81

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n° 36. - Valencia, 1984, n®27.
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51.— Pan, peros, queso y varios recipientes.

Oleo sobre lienzo.

41 x 62 cms.

Ang. inf. izdo. n% 7, 126.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 917).

Un enfriador cilindrico de corcho, una botella de vidrio oscuro y un barrilete, que pro-
bablemente contenga arrope, sirven de respaldo y puntos de referencia en vertical a varios
alimentos de diversa textura y origen: un pan de formas hinchadas, varios peros en distin-
tas posiciones y un trozo de queso, de rugosa corteza, que sobresale de su primitivo envol-
torio.

La precision de Meléndez brilla con su habitual maestria en esta composicién de apa-
rente simplicidad, en la que la factura esmaltada —procedimiento caracteristico de las fechas
en que pinta— es un detalle mis que ejerce atraccion sobre el espectador, a pesar del exce-
sivo pulimiento que a veces caracteriza a su ejecutoria. El deseo del artista se fija en la
intencion de “retratar” todos y cada uno de los objetos con un conocimiento de las piezas
y unas dotes de observacién fuera de lo normal, hasta el punto de lograr una conviceién
del efecto optico de enorme verismo, sin necesidad de mayores artificios. Contrariamente
a la abundancia de manjares en los bodegones de otras escuelas, en ésta se valora la mani-
festacion de un gusto tendente a las necesidades perentorias alimenticias de las gentes del
pueblo, lejos de la pompa cortesana o aristocratica.

Al parecer, la presente pintura forma grupo con la anterior, n® 916, v la siguiente, n®
918, ambas del Museo del Prado, de acuerdo con los aspectos distintivos, entre los cuales
no son los menores la analogia de dimensiones y el arreglo ordenado del sistema compo-
sitivo, propio de estos afios en la produccion del artista.

Es muy curioso el efecto reflectante de {a botella, sobre la cual, como en otras piezas,
Meléndez intenta mostrar 1a habitaciéon donde la pintura se est4 realizando, hasta el punto
de fijar una levisima idea de paisaje mds alld del encuadramiento de la ventana.

Bibliografia: Espasa Calpe, XXXIV, p. 640. - E. Tufts, 1971, p. 169. - J. J. Luna 1982/1983, p. 118, n°37.
- E. Tufis, 1982, n® 16. - E. Tufis, 1985, p. 80.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/1983, n°37. Valencia, 1984 n® 28.
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52.— Ostras, ajos, buevos, perol y puchero.

Oleo sobre lienzo.

41 x 62 cms.

Firmado en el borde de la mesa: LS, E. MZ. IDO. StO, P, ANO 1772.

Ang. inf. izdo. n®: 7, 207,

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n® 918).

Con una originalidad indudable, el presente bodegdn muestra en primer término, e incluso en el
segundo, varias ostras relativamente infrecuentes en los cuadros que pintara Meléndez; junto a ellas,
unos dientes de ajo y un plato de loza decorada, probablemente talaverana, completan la linea del
plano mas proximo al espectador, que sin duda contemplara la obra con la sensacion de encontrarse
ante algo eminentemente cercano a él. Detris, y acusindose con poderoso volumen, un enorme perol
de cobre semeja protagonizar el lienzo, levemente inclinado merced al pequefio cuenco de loza inver-
tido que bajo su fondo ejerce el papel de cufia; en Gltimo término un puchero de Alcorcédn se cubre,
como es habitual en los cuadros del artista, con un fragmento de loza decorada que se apoya en el
borde y sobre un mango de madera que flota sobre el liquido que el recipiente contiene, sobresaliendo
sensiblemente. Mantiene relacién de composicidn y objetos con otro cuadro de coleccidn privada
holandesa, del cual a su vez habia una réplica (o copia) en la Galeria Lorenzelli de Bérgamo (E. Tufts,
1985, p. 101, n® 78).

La mesa de cocina casi desaparece bajo la acumulacién de objetos, todos ellos acertadamente dife-
renciados y valorados por el foco de luz que, segiin es habitual, penetra desde la izquierda ilumindn-
dolos con una precisién que revela magistralmente las calidades de las supetficies de cada uno. La obra
pertenece a una etapa bastante avanzada en la produccién del pintor y registra una simplificacién que
la diferencia de los cuadros de los afios precedentes en un grado proximo a la depuracién, preconiza-
da por las nuevas modas que se iban aduenando de las artes pictoricas, cansadas de la fatigosa espec-
tacularidad barroca de las décadas anteriores.

Forma grupo con varios lienzos del Museo del Prado: los dos que se sitGan numéricamente antes,
n2 916 y n° 917, con los que posee un comin denominador de principios basicos y externos, tal y como
puede apreciarse después de un ripido estudio comparativo; idénticas precisiones pueden establecerse
al proceder similarmente este conjunto con la obra siguiente, n? 938.

Bibliografia: |. A. Gaya Nuvio, 1946, Fig. 264. - M. Soria, 1948, p. 216. - E. Tufts, 1971, p. 170. - . ]. Luna, 1982/83,
p. 120, n2 38, - E. Tufts, 1982, n® 17, - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166. - E. Tufts, 1985, p. 81.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n° 38. - Valencia, 1984, n°® 29.
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53.— Chuleton, diversos alimentos y varios recipientes.

QOleo sobre lienzo.

41 x 63 cms.

Ang. inf. izdo. n% 7, 1971.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n2 938).

Sobre una supuesta mesa, siguiendo los habituales métodos del artista, se muestran un
chuletén, pedazos de jamén, un limén, ajos y garbanzos. En segundo término un lebrillo
muy popular o cazuela, hecho en Alcorcdn, acompaiia a un perol de cobre; entre uno y
otro forman una especie de respaldo en altura para toda la composicién, recortindose con-
tra un fondo neutro en el que tan s6lo una casi borrada linea parece delimitar el extremo
opuesto de la superficie.

Meléndez ha procurado combinar varios componentes de un guiso sustancioso, y para
evitar el normal desparramamiento de los garbanzos ha preferido sugerirlos saliendo de un
envoltorio de papel, lo que al tiempo le permitia fijar una nueva forma volumétrica para
dar mayor severidad al conjunto. La vista desde un principio se siente atraida por el rojizo
pedazo de carne que como es costumbre establece, por la fuerza de su cromatismo vy la
riqueza de los contrastes que fija en derredor, un punto de partida en torno al cual orde-
nar el agrupamiento de manera un tanto desmafada y sin ninguna armonfa, aunque con
un riguroso equilibrio interno debido a la energia y simplicidad con que se estructuran las
formas, dotadas de un plastico efectismo, descrito con asombrosa inmediatez.

Tal vez pueda adscribirse por sus caracteristicas al grupo formado por los n® 916, 917 y
918, con los que mantiene cierto parecido. Los dos bodegones existentes en el North
Carolina Museum of Art Raleigh describen sendos peroles de cobre idénticos al que aqui se
ve, e incluso uno de ellos ostenta envoltorios de papel cerrados como éstos. Sin embargo,
la mayor proximidad la marca el lienzo de coleccion privada alemana, cuyo propietario lo
adquiri6é a Bohler de Munich en 1959, con procedencia espafiola.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - E. Tufts, 1971, p. 176. - J. J. Luna, 1982/83, p. 122, n° 39.
- E. Tufts, 1982, n°37. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166. - E. Tufts, 1985, p. 81, 82.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n? 39. - Valencia, 1984, n° 30.
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54.— Dos perdices, cebollas, cuenco y platos.

Oleo sobre lienzo.

40 x 61 cms.

Firmado en el borde de la mesa: LS. MZ.

Al reverso del lienzo: P€. NI©O, §OT,

Ang. inf. izdo. n% 7, 97.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n°® 908).

Aunque no son frecuentes los temas de caza en la obra de Meléndez, de vez en cuando aparecen
muestras de volateria en sus lienzos; en el presente dos perdices de multicolor plumaje yacen en pri-
mer término sirviendo de principio argumental a la composicién, del mismo modo que se aprecia una
en el cuadro de la colecciéon Abelld, y de forma semejante a la de los besugos que protagonizan el
bodegoén n® 903 del Prado. De acuerdo con este paralelismo y con otros motivos, relativos a ordenacién
de elementos y aproximacion de dimensiones, cabe pensar en la posibilidad de que sean cuadros com-
pafieros, o cuando menos ejecutados en las mismas fechas.

Otros motivos son las cabezas y dientes de ajo, los paquetes de papel y las cebollas, entre los cua-
les queda organizado el primer término. En segundo plano dos lebrillos de Alcorcon, uno invertido y el
otro en su colocacién normal, conteniendo tres platos de loza decorada, de la serie de “la adormidera”,
probablemente talaverana o de Puente del Arzobispo, constituyen el respaldo de la escena, a manera
de faralilén sobre el que se apoya el variado conjunto de delante, concebido casi a manera de vivida
receta de cocina ilustrada.

Analizando supetficialmente la composicion, se aprecia un método habitual en el pintor: el sistema
de oponer cuerpos diversos, unos pequefios y otros mis grandes, algunos de ellos blandos, a otros
reducidos en nimero y de considerable tamafio, lo que tiende a valorar los volimenes puros de estos
Gltimos casi con una imponencia arquitectonica de indudable efecto, realzado por la impresion de dure-
za relativa que transmiten las superficies de sus imagenes concretas.

Existen concomitancias con otros cuadras, como el n? 930 del Prado (cuencos y platos similares),
el de Ia coleccién Oetker de Bielefeld, el del Museum of Fine Arts, de Boston, etcétera. J. J. Luna supo-
ne que Goya se pudo inspirar en este lienzo para su cuadro “Aves muertas” (Museo del Prado, Cat. n®
752), en la medida en que existen aspectos paralelos, aunque mucho mais dramatizados en la obra

goyesca.

Bibliografia: A. Mayer, 1942, p. 512. - M. Serullaz, 1947, p. 478. - M. Soria, 1948, p. 216. - E. Lafuente Ferrari, 1953,
fig. 255. - . Chueca Gotiia, 1958, fig. 164. - E. Tufts, 1971, p. 166. - J. . Luna, 1982/83, p. 128, n®42.
- E. Tufis, 1982, n® 7. - L. C. Guiiérrez Alonso, 1983, p. 166. - J. J. Luna, 1984, p. 156. - E. Tufts, 1985, p. 82, 83.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 42. - Valencia, 1984, n° 33. - Florencia, 1986, n* 76.
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55.— Besugos, condimentos, naranjas, almirez, lebrillo y alcuza.

Oleo sobre lienzo.

42 x 62 cms,

Firmado bajo el pafio blanco LS. M%, D°. 1772.

Ang. inf. izdo. n% 7, 59.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madyrid. Museo del Prado (Cat. n® 903).

Compaiiero del lienzo anterior, tanto por las dimensiones, firma y fecha, como por algunas conco-
mitancias formales —areas espaciales superiores, motivos de cocina, alimentos y sensacion de cierta con-
tinujdad casi impalpable—, no se estructura de manera absolutamente paralela, lo que suscita dudas en
cuanto al total acierto de dicha opinion.

Dos espléndidos besugos acaparan el protagonismo del lienzo y en torno a ellos se subordinan los
demis motivos: naranjas, un pafio de cocina, una cabeza de ajos, un evoltorio que contendra sin duda
alguna especia, un lebrillo de Alcorcon y otro invertido, una sartén de largo mango, un almirez, cuya
mano se proyecta hacia el fondo, y una alcuza, que al igual que las restantes superficies refleja un cui-
dado estudio de la luz, que valora los volumenes, diversifica las tonalidades e independiza los materiales.

El artista muestra aqui su tendencia a las formas geomeétricas puras y propende a revelar las trazas
intimas de cada objeto, otorgandoles su dimensién espacial; asi se advierte un juego interno de conos y
troncos de cono compensados, que cierran la composicion, en Gltimo término, con acierto. El impulso
estructurador se mueve con asombrosa seguridad dinamizando vitalmente el conjunto, desde la alcuza
hasta el besugo que se erige en casi monolito central como punto de referencia de las lineas verticales;
por el contrario, el largo agarrador de la sartén busca la unificacién de los elementos opuestos, que se
corresponden con su linealidad. Como resultado de ambos estimulos opuestos nace un cohesivo equi-
librio reticular de verticales y horizontales, de excelente adecuacién a la silenciosa serenidad que la
pieza pretende transmitir.

Mantiene relacién con el bodegén adquirido por el Cleveland Museum of Art en 1983, en el que un
solo besugo protagoniza el cuadro, y con otro vendido en Madrid, en 1982, con procedencia londinen-
se, que figura en la actualidad en la coleccion Masaveu. Ambas obras aparentan depender estrecha-

mente de ésta.

Bibliografia: . Lafuenie Ferrari, 1935, p. 169. - M. Soria, 1948, p. 216. - G, de Lastic, 1955, p. 44-45. Id., 1955, n®9,
p. 23. - F.]. Sanchez Canton, 1965, fig. 211. - McGraw-Hill, 1970, fig. 255, - E. Tufts, 1971, p. 165.

-] F. Hoffit, 1973, p. 124. - 1. Bergstrom, 1977, p. 157. - ].]. Luna, 1982/83, p. 126, n® 41. - E. Tufls, 1962, n® 2.

-I. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166. - A. E. Pérez Sanchez, 1983/84, p. 166, n® 149. - E. Tufls, 1985, p. 83

Exposiciones: Londres, 1972, n° 190. - Madrid/Barcelona, 1982/83, n*41 - Madrid 1983/84, n® 149.
- Valencia, 1984, n® 32. - Raleigh/Dallas/New York, 1985, n° 26. - Madrid, 1989, n® 23. - Tokyo/Nagoya, 1992, n®55.
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56.— Un trozo de salmon, un limon y tres recipientes.

Oleo sobre lienzo.

42 x 62 cms.

Firmado en el borde de la mesa: LS. MZ D©. IS0, p. ANO 1772.

Ang. inf. izdo. n% 7, 58.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n°® 902).

De una fase avanzada en la produccién del pintor puede ser considerado este soberbio exponente de su virtuo-
sismo en la captacion de los elementos, todos ellos tratados con un lenguaje directo y efectivo. En primer término un
limén se contrapone, aislado, al grupo que constituyen una espléndida rodaja de salmén fresco y varios cacharros de
cocina; estos Ultimos son una vasija de cobre, un perol del mismo metal y un puchero de Alcorcon sobre el cual, a
modo de tapa, figura un trozo de loza; detrds se adivina el mango perteneciente probablemente a un cuchardn. El
plano que sustenta el conjunto desaparece en el fondo, subrayado su limite por una cucharilla de larguisimo mango
(ver comentarios al n® 907 del Prado).

Los objetos poseen una enorme fuerza expresiva que les individualiza, debida tanto a la perfeccién con que estan
ejecutados como al cardcter neto y ajustado de sus volimenes. Meléndez ha construido una escena en la que cada
componente actda de manera clara y simple; parece como si el movimiento se hubiera detenido entre ellos, lo que
les permite mostrarse en una especie de animacién suspendida, fuera del tiempo. La técnica es irreprochable; con-
viene destacar la iluminaciéon poderosa que se fija sobre el metal, arrancindole destellos logrados con toques de pin-
cel que juegan con un cromatismo amarillo y rojizo alcanzado mediante una gran riqueza de pasta en ciertos puntos
de los recipientes, aplicada con puntual exactitud.

Segun todos los indicios semeja compartiero del cuadro siguiente, n® 903, con el que acusa diversas analogias que
permiten sostener tal hipotesis. En cuanto a los objetos, éstos se advierten en otros lienzos tratados con idénticos
principios. Documentan con habilidad los ambientes de la vida diaria, valorando lo inmediato y mostrando el verda-
dero refinamiento en el gusto por una estética visual.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 216. - F. ]. Sanchez Canton, 1962, p. 256. - W. Potbiades, 1963, fig. 135. - M. Sdnchez de Palacios,
1965, p. 32. - F. J. Sanchez Cantén, 1966, p. 256. - Newsweek, 1968, p. 99. - Asabi Graph, 5, V. 1970, p. 93. - E. Tufts, 1971, p. 164.
- R. Torres Martin, 1971, vep. 6. - . R. Buendia, 1973, p. 248. - O. Aparicio, 1973, p. 26. - A. E. Pérez Sanchez, 1974, p. 99.

-J. A. Gaya Nuiio, 1977, p. 156. - I. Bergstrom, 1977, p. 156. - E. Lafuente Ferrari, 1978, p. 304. - J. J. Luna, 1982/83, p. 125, n® 40.
- B Tufts, 1982, n® 1. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166. - E. Tufts, 1985, p. 83, &4. - P. Blanco Altozano, 1987, p. 121.

-M. C. Espinosa, 1989, p. 72. - A. Rodriguez de Ceballos, 1992, p. 203. - Morales, 1594, p. 220.

Exposiciones: Tokyo/Kyoto, 1970, n® 93. - Burdeos, 1978, n® 120. - Madrid/Barcelona, 1982/83, n®40. - Valencia, 1984, n®31.
- Raleigh/Dallas/ Nueva York, 1985, n°27. - Paris, 1987/88, n° 86. - Ginebra, 1989, n° 54. - Londres, 1989, n® 16. - Madrid, 1995, n® 26.
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57.— Besugos, naranjas, ajos y diversos recipientes.

Oleo sobre lienzo.

48 x 68 cms.

Firmado: 1S, EO. M®Z, D2, DZO, I8!0, p&. ANO 1772.

Procedencia: Subasta Bonhamns, Londres, 8-12-1992, n°® 108. - Galeria Caylus, Madrid,
Oviedo. Museo de Bellas Artes de Asturias (Coleccion Pedro Masaveu).

Meléndez en sus trabajos mantiene el criterio de sacar a la luz las ideas y los ideales
—en este caso los de la Iustracién, analiticos y diddcticos— ticitamente expresados sobre los
objetos de la vida diaria, considerados dignos de ser inmortalizados, representindolos en
cuadros que sean a la vez ciencia y decoracion. A tal efecto configura obras como la pre-
sente, en la que elegancia y descripcién van a la par.

Emplea el mismo método de presentacion, en pricticamente todo el primer plano, que
el cuadro del Museo del] Prado n® 903: similar colocacién de los dos besugos y el pafio
blanco con las naranjas. Las variaciones se dan en el drea de la izquierda del lienzo, donde
aparecen afiadidos mis ajos, un cuenco —tal vez de Alcorcon— con cuchara de madera, una
vinagrera y, destacando sobre el fondo neutro, en la parte de la derecha, una alcuza y el
gran perol de cobre, en sentido distinto de como se ve en el cuadro del Prado n® 918. De
hecho, tanto elementos y pormenores, como modos y maneras de darlos a conocer veridi-
camente, se aprecian en varias pinturas de mano de Meléndez, por lo que se espécifican
analogias y diferencias en las fichas correspondientes a cada pintura.

Se da una elevada tendencia al claroscurismo, asi como un deseo de subrayar la monu-
mentalidad de los motivos, de manera que sugieran casi una especie de barrera constructi-
va de gran energia tectOnica. También hay que resefar la circunstancia diferenciadora de
las otras dos versiones —la del Prado y la de Cleveland—, constituida por el caldero de cobre
cuya peculiar inclinacion desarrolla cierto grado de diagonalidad en la composicion, acen-
tuando el basculamiento del conjunto en direccion a la izquierda del lienzo.

Exposiciones: Madrid, 1994/95, p. 164, 167. - Londres, 1995, n®57.
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58.— Guindas y albaricoques en rama y sobre un plato.

Oleo sobre lienzo.

41 x 62 cms.

Firmado en el borde de la madera: LS. MZ. ANO 1773,

Ang. inf. izdo. n% 205.

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n° 920).

Sobre un fino plato (de Alcora, Buen Retiro o incluso oriental), que muestra casi imper-
ceptibles motivos lineales, un espectacular grupo de albaricoques, algunos en ramo lucien-
do multiples hojas y diversas guindas, todavia sostenidas por el ramaje, constituyen una
decorativa naturaleza muerta, dotada de gran vitalidad e inventiva; fuera del recipiente
otras frutas de la misma especie se dispersan por el plano que, segin es habitual, sirve de
base al conjunto.

Destaca en esta obra la gracia y la ligereza de la peculiar estructura, muy distinta de las
solidas realizaciones de la década precedente; el juego de lineas contrapuestas y la facili-
dad de su disposicién sugieren un dinamismo infrecuente en la produccion de Meléndez,
tanto que semejan pertenecer a una motivacién estética distinta, mas alegre y desenfadada.

En cuanto a la riqueza de detalles, a pesar de la simplicidad de la pieza, triunfa el
decorativismo y aquéllos se expresan con el acostumbrado virtuosismo que procura anali-
zar cada una de las superficies con objeto de dar idea de la textura adecuada, en unos
casos mate y en otros brillante, tersa o rugosa, segin corresponda a los frutos o a sus
hojas, siempre con la intencién de traducir las calidades tactiles de la materia y ofrecer al
espectador la impresion verosimil de la realidad de los elementos que conforman los pro-
ductos de la naturaleza. Igualmente, la mesa muestra las menudas muescas o hendiduras
que evitan el excesivo pulimento de la superficie, necesariamente tosca para ser convin-
cente en su personificacion de un mueble doméstico de uso frecuente.

Al parecer, forma pareja con el presente lienzo el cuadro n® 921, del Prado, de acuerdo
con el denominador comin de analogias que poseen, basado en una concepcion absolu-
tamente empirica, poco participativa de los recursos habituales que enriquecen y compli-
can otras obras del mismo autor.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - E. Tufis, 1971, p. 170. - J. J. Luna, 1982/83, p. 130, n°43.
- E. Tufts, 1982, n° 19, - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166, - E. Tufts, 1985, p. 84, 85

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n®43. - Valencia, 1984, n®34.
- Raleigh/Dallas/New York, 1985, n® 33.
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59.— Peras y guindas.

Oleo sobre lienzo.

41 x 62 cms.

Firmado en el borde de la madera: 1S, EC. MZ, DZ0. ANO 1773.

Ang. inf. izdo. n% 7, 240,

Al dorso del lienzo: P€. NIO, §0r,

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial, - Palacio Real
de Aranjuez.

Madrid. Museo del Prado (Cat. n2 921).

El luminoso colorido y la poco menos que insuperable delicadeza de los trazos contri-
buyen a la valoracién singular del cuadro, testimoniando el gusto por el acabamiento, pro-
pio del depurado oficio que expresa el autor, siempre amigo de la mayor precisién en el
detalle a efectos de una mejor comprensién del asunto que atrae su atenciéon.

No es habitual encontrar la terminacioén del plano que sirve de basamento a las com-
posiciones en la obra de Meléndez, pero en el presente caso se puede apreciar como con-
cluye uno de sus extremos, sugiriendo con mayor evidencia la idea de una mesa rustica,
caracterizacion esta Gltima avivada por los menudos detalles que la definen.

El cuadro es, sin duda, pareja del precedente, tanto por la fecha de la firma como por
la similitud de ideas que desarrollan en lo tocante a composicion y personalidad distintiva
de las frutas que ofrecen. Varias peras, algunas con hojas y guindas en ramo, colman un
plato “de castafiuela” con borde historiado y decoracién incisa en su cara interna; a su lado
albaricoques, guindas y peras se distribuyen de forma equilibrada por la superficie de la
mesa.

Una luz clara cae sobre los objetos individualizdndolos, ya sean frutas, madera o loza,
y extrae de ellos sus valores inmediatos, confiriéndoles una fuerza expresiva que les pro-
yecta con vigor escultdrico sobre el tradicional fondo neutro que Meléndez emplea para
casi toda su produccién, al tiempo que el retorcimiento de hojas y ramas sugiere, intensa-
mente heridos por la implacable expansién luminica, un aéreo flotar de lineas y superficies,
que da una dimension distinta al espacio circundante, logrado con una extraordinaria eco-
nomia de medios, a la vez que con una indudable maestria.

Bibliografia: M. Soria, 1948, p. 217. - . A. Gaya Nuvio, 1968, p. 570. - E. Tufts, 1971, p. 171.
-J.]. Luna, 1982/83, p. 132, n®44. - E. Tufis, 1982, n° 20. - E. Tufts, 1985, p. 85.

Exposiciones: Madrid/Barcelona, 1982/83, n® 44. - Valencia, 1984, n° 35.
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60.— Cerezas sobre un plato, melocotones Yy una jarra.

Oleo sobre lienzo.

49 x 37 cms.

Firmado sobre el borde de la mesa: L. MZ, DZ,
Procedencia: Legado de Don Laureano de Jado en 1927,
Bilbao. Museo de Bellas Artes (n®° inv. 69/173).

El conjunto de elementos se encuentra presidido por una soberbia jarra de cerdmica de Talavera, ante la que se
sitian un plato con cerezas —algunas de ellas en ramo- y unos melocotones, uno de los cuales supera, hacia adelan-
te, el borde de la mesa de madera, sobre la que reposan todos los motivos. La jarra talaverana es un detalle inusual
en las obras del pintor, que se inclina generalmente por otros tipos de cerdmica. Se trata de una pieza de colorido
predominantemente azul, del tipo llamado “de burdalera” por su estructura con decoracién “de monteria”. Es propia
del siglo XVIII, mas fina y compleja de disefio que las que aparecen en otros lienzos; muestra a un cuadripedo
corriendo dentado en un paisaje campestre en el que la vegetacién da una digna réplica decorativa al animal. Este
tipo de objetos eran frecuentes en las casas y cocinas de la época, asi como el fino plato de loza, que posee casi
imperceptibles motivos lineales en su decoracién.

La relacion entre la solida pieza del fondo y el grafismo delicado de las frutas en sus ramajes, da lugar a una con-
cepcion eminentemente pléstica que sirve al autor para conseguir una sensacién de profundidad muy notable, real-
zada atn mas por el fondo neutro sobre el que se destaca la composicién. Al parecer, la idea de Meléndez es mas
dindmica, si se compara con obras de la década anterior, e incluso responde a una motivacion estética distinta mas
alegre y desenfrenada. Existen concomitancias claras entre esta obra v las del Museo del Prado, n® 920 y n2 921, fir-
madas y fechadas en 1773, lo que permite pensar que el presente cuadro pertenece al mismo momento.

En lo concerniente a la riqueza de detalles, a pesar de la sencillez de la pieza, éstos se expresan con el acostum-
brado virtuosismo que procura analizar las superficies con objeto de lograr la textura adecuada, en unos casos mate y
en otros brillante, tersa o blanda y rugosa, segin corresponda a los frutos, a las hojas o a las superficies, siempre con
la intencion de traducir las calidades tactiles de la materia y ofrecer al espectador la impresion verosimil de la reali-
dad de los productos de la naturaleza o de los objetos salidos de la mano del hombre.

La prodigiosa habilidad del autor se evidencia en el cardcter elegante de que sabe dotar a un tema tan aparente-
mente prosaico. Con ritmo lineal muy peculiar contrapone los perfiles de la jarra y el plato, en un gusto por la sensi-
bilidad hacia los motivos de curvas, al aparente desorden de las frutas, estableciendo, al tiempo, las logicas diferen-
cias entre objetos.

Bibliografia: |. Cavestany, 1936, p. 97. - J. A. Gaya Nuzio, 1968, p. 159. - Museo de B. A. de Bilbao, p. 78. - E. Tufts, 1971, p. 178.
-J. de Bengoechea, 1978, p. 209.- ]. J. Luna, 1982/83, p. 29. - E. Tufts, 1982, n® 46. - L. C. Gutiérrez Alonso, 1983, p. 166.
- E. Tufts, 1985, n291.

Exposiciones: Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n°® 32, - Tokyo/Amagasaki/lwaki, 1987, n® 6. - Madrid, 1989, n® 24.
- Padua/Roma, 1991, n® 15.
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61.— Pepinos, tomates y distintos recipientes.

Oleo sobre lienzo.

41 x 62 cms.

Firmado en el borde de la mesa: 15, EC. MZ. D. R&, DZ0, 1810, p€ 1774,

Ang, inf. izdo. n®: 7, 559.

Por detris del lienzo: P€. NI©, SOT,

Procedencia: Colecciones Reales. Casita del Principe. El Escorial. - Palacio Real de Aranjuez.
Madrid. Museo del Prado (Cat. n° 930).

Es ésta una de las curiosas piezas del artista que ostenta en la firma las abreviaturas de su nombre completo, a la
vez que ilustra sobre la fecha de ejecucion de la misma, muy importante porque se trata del cuadro que especifica la
fecha mds tardia conocida de su mano. A Meléndez le quedaban ain seis afios de vida que quizd fueron desdicha-
dos, de acuerdo con la dificil situacién econdémica en que se mantenia a duras penas, no obstante los “socorros” de la
Corte.

Sobre el presente lienzo, el autor ha procurado conjugar los componentes mds caracteristicos de una sencilla
ensalada, aprovechando al tiempo el asunto para mostrar junto a los pepinos y tomates —contrastados merced a su
diversidad de tonalidades—, un lebrillo de Alcorcon tapado con un plato que sin duda pertenece al grupo que figura
en torre a su lado, todos de Puente del Arzobispo; se afiaden una vinagrera, una alcuza y un salero, utensilios rela-
cionados entre si, bien por ser empleados para el servicio, bien por contener los condimentos adecuados para tan
popular combinado de alimentos.

La asociacion de objetos de diferentes materiales con las hortalizas permite al autor establecer comparaciones
cualitativas entre las diversas superficies de cada uno de los motivos representados, revelando asi su facilidad para
conseguir con el pincel Ja plasmacion de distintas texturas. En este caso la composicién, aparentemente desordena-
da, se dispone sobre una tabla figurada, a manera de mesa, y se destaca sobre un fondo neutro, con el mismo interés
por resaltar los volimenes netos, consiguiendo la sensacion de relieve que se aprecia en toda la produccién del
maestro. Como peculiaridad distintiva presenta pepinos en un cuadro, y su abundancia y colocacién les convierte en
los auténticos protagonistas de la obra, destacindose vivamente sus rugosas pieles por comparacion con las pulidas
de los tomates o la brillantez de los utensilios, concebidos estos altimos con un rigor formal que les aproxima a un
concepto geométrico de indudable pureza.

Habia un lienzo parecido con variantes —que tal vez no sea de Meléndez en razdn de su inferior calidad— en el
comercio londinense, en 1985 (E. Tufts, 1985, p. 97). Ostentaba firma y fecha de 1771, aunque no pueden estable-
cerse conclusiones fiables al respecto sin haber visto la pieza con mayores posibilidades de anilisis.

Bibliografia: A. Onieva, 1956, ldm. 22. - E. Tufls, 1971, p. 174. - ]. . Luna, 1982/83, p. 134, n245. - E. Tufts, 1982, n® 29.
- L. C. Gutiérrez Alonso, 1985, p. 166. - E. Tufts, 1985, p. 85, 86.

Exposiciones: Madrid, 1950. - México, 1978, n®G60. - Berlin, 1982, n®4/13. - Madrid/Barcelona, 1982/83, n®45
- Valencia, 1984, n® 36. - Raleigh/Dallas/Nueva York, 1985, n° 34. - Madrid, 1989, n®43.
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