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La mujer oculta bajo el retrato de Jovellanos de Goya
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Resumen: La radiografia del primer retrato que Goya hizo de Gaspar Melchor de Jovellanos ha permitido
conocer la existencia de una composicién subyacente en la que estd representada una mujer joven. Durante
la primera fase del estudio de este documento, fue posible comprobar la concordancia de los rasgos pictéri-
cos de los dos retratos, estableciéndose la posibilidad de que ambos fuesen obra del pintor aragonés. Asi
mismo, se observaron caracteristicas en la indumentaria y en la posicidon de la mujer, que indicaron su perte-
nencia a la clase noble, lo que permitié situar la fecha de creacién de esta pintura entre 1781 y 1785. Sin em-
bargo, no fue posible determinar la identidad de este personaje femenino, objetivo que ha condicionado la
linea de investigacion seguida posteriormente, cuyo desarrollo se expone de manera razonada en este ar-
ticulo.
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A mulher oculta no retrato de Jovellanos, de Goya

Resumo: A radiografia do primeiro retrato feito por Goya de Gaspar Melchior de Jovellanos, permitiu des-
vendar a composicdo subjacente da representacdo de uma jovem mulher. Durante a primeira fase de estudo
deste documento, foi possivel comprovar a concordancia entre as caracteristicas pictéricas dos dois retratos,
indiciando a possibilidade de que ambos sejam do mesmo artista aragonés. Além disso, observaram-se ca-
racteristicas na indumentaria e na posi¢cdo da mulher, que indicaram ter esta pertencido a nobreza, além de
ter contribuido para delimitar a data de execugéo da pintura entre 1782 e 1785. Contudo, néo foi possivel
determinar a sua identidade, o que condicionou a linha de investigacdo seguida, cujo desenvolvimento fun-
damentado aqui se expode.

Palavras-chave: Goya; Radiografia; Pintura subjacente; M2 Teresa Vallabriga; Infante D. Luis.

A woman hidden in the portrait Jovellanos, of Goya

Abstract: The radiography of Goya's first portrait of Gaspar Melchor de Jovellanos has revealed the existence
of a subjacent composition where a young woman is represented. During the first stage of the study of this
document, the correspondence of the pictorial features of both portraits was verified and the possibility of
both of them being painted by the Aragonese painter was established. In the same way, some characteristics
in the attire and position of the woman were observed and showed she belonged to nobility. This set the
date of creation of this painting between 1782 and 1785. However, the identity of this woman was impossi-
ble to determine, so the line of investigation followed has been conditioned, and this is what is reasoned in
this article.

Keywords: Goya; Radiography; Underlying Painting; M2 Teresa Vallabriga; Infante Don Luis.

Introduccion

En las proximidades del verano de 2010, a peticion del Departamento de Conservacion-
Restauracion del Museo de Bellas Artes de Asturias, el Laboratorio de Estudios Fisicos del Instituto
del Patrimonio Cultural de Espana (IPCE) capté las imagenes radiograficas y reflectograficas de
varias obras pertenecientes a dicho Museo. Entre ellas se encontraba el primer retrato que Goya
hizo de Gaspar Melchor de Jovellanos [Figura 1], cuya radiografia evidencié la existencia de un re-
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trato femenino subyacente al del jurista, politico y escritor asturiano. En este sentido, se debe sefia-
lar que la reutilizacién de lienzos ya pintados era un recurso frecuente en la metodologia de trabajo
de Francisco de Goya, que aprovechaba las capas de pintura secas de algunas composiciones co-
mo base para crear nuevas obras de manera rapida. El uso de este procedimiento ha sido constata-
do desde las etapas mas tempranas de su produccion, como puede ser el caso de El Bautismo de
Cristo, fechada entre 1771y 1780 (Torralba et al. 1986: 81; Gudiol 1979: 1, 253 y Il, 156; Gassier y Wil-
son 1970: 91), perteneciente a la coleccién de los Condes de Orgaz y realizada sobre un lienzo re-
utilizado en mas de una ocasidn. Asi mismo, Garrochista (1791-1792) fue ejecutada encima de una
figura ecuestre en la que algunos estudiosos han reconocido a Godoy. El retrato de la reina Maria
Luisa de Parma (c. 1799) de la Coleccién Ibercaja, bajo el que hay una pintura de esta misma reina,
pero vestida con una indumentaria distinta a la que se aprecia a simple vista y que, no obstante,
guarda relacién con el tipo de vestimenta plasmada por Goya unos diez afios atras (Calvo Serraller
2001: 246). Esta misma peculiaridad se da en obras tan conocidas como Isabel Lobo de Porcel (c.
1804-1805), de la Galeria Nacional de Londres, pintada sobre un personaje masculino; el retrato de
la Condesa de Chinchdn (1800) expuesto en el Museo del Prado, que fue plasmado sobre dos retra-
tos sucesivos' (Mena 2008: 188-190; Mena y Maurer 2006: 102-103; Garrido 2003: 45-47), el retrato
de una Dama, también del Museo del Prado, o el del Duque de Wellington (1812), debajo del cual,
hay otro retrato ecuestre? (Gassier y Wilson 1970: 262).

Figura 1. Imagen visible del primer retrato que Goya hizo de Gaspar Melchor de Jovellanos (1784-1785). Museo de
Bellas Artes de Asturias.
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La interesante contribucién que podia constituir la radiografia del retrato de Jovellanos para el
conocimiento técnico y artistico de la obra de Goya llevé a profundizar, en el analisis e interpreta-
cion de los datos contenidos en ella®. La primera fase de esta investigacion fue publicada en el afo
2011 (Gonzalez-Fanjul, Gabaldén et Alba 2011: 159-173) tras su presentacion en las Jornadas de
Ciencia y Arte lll, que se celebraron en Valencia en noviembre de 2010, organizadas por el Instituto
del Patrimonio Cultural de Espafia en colaboracién con el Institut Valencia de Conservacié i Restau-
racié de Bens Culturals. Durante el desarrollo de esta etapa del estudio se analizaron los rasgos
pictéricos tanto del retrato de Jovellanos como de la composicién subyacente y, posteriormente,
se procedi6 a la comparacion de estas caracteristicas con el objetivo de establecer similitudes, y
discordancias en la factura de ambos, de manera que fuese posible comprobar si la pintura feme-
nina también podia ser obra de Goya. Por otro lado, la gran incégnita que suponian la identidad de
la mujery, por ende, la fecha en la que fue retratada, motivaron el estudio de su indumentaria en el
contexto de la evolucién de la moda textil femenina, asi como la busqueda de parecidos entre la
fisionomia de su rostro y las facciones de otras mujeres pintadas por Goya. De este modo, fue posi-
ble saber que el retrato femenino fue pintado con rapidez, posiblemente, partiendo de un estudio
previo, ya que no se ha detectado ningun arrepentimiento ni vacilaciéon o correccién de los trazos.
Asi mismo, se pudo comprobar que el tipo de pincelada coincidia en los dos retratos, al igual que
otras caracteristicas propias de la técnica del pintor aragonés, como puede ser la delimitacién de
las figuras mediante una linea que sigue el recorrido de su contorno, o la aplicacién de pinceladas
cortas, rapidas y decididas. Todo ello permitié establecer la posibilidad de que ambos retratos hu-
biesen sido realizados por la misma mano.

Con respecto a la joven y su identidad, gracias a la radiografia [Figura 2] fue posible saber que esta
representada de cuerpo entero, de pie y con su mano izquierda apoyada sobre lo que parece ser
una mesa, simbolo de conocimiento, riqueza y poder, que solia ser reservado para retratar a miem-
bros de la nobleza. Viste un traje largo que llega al suelo, provisto de un cuerpo ajustado y una
falda interior o brial revestida con una sobrefalda abierta por delante. El cuerpo del vestido tiene
manga tres cuartos terminada en volantes y estd dotado de un amplio escote cubierto con museli-
na ahuecada. En el centro de este escote se observa un pico ribeteado con un volante fruncido y
una lazada. La parte baja de la falda estd adornada también con un volante de una tela que parece
similar a la del escote, mientras que las caidas laterales de la sobrefalda estan decoradas con enca-
jes, lazos, cintas y flores. Estas caracteristicas fueron cotejadas con las de los ropajes que aparecen
en los retratos de otras mujeres de finales del siglo XVIII, siendo posible comprobar las coinciden-
cias existentes con el robé a I’anglaise o baquero azul que viste la Marquesa de Benavente en el
retrato que le hizo Goya en 1785, actualmente perteneciente a la Coleccién particular de los here-
deros de Bartolomé March de Palma de Mallorca. No obstante, la presencia del lazo en la parte cen-
tral del escote es propia de otro vestido denominado polonesa, razén por la que durante esta fase
del estudio no fue descartada esta posibilidad. Otro detalle que se debe seialar en relacién a la
pose y a la indumentaria de la mujer del retrato subyacente al de Jovellanos, es que se muestra al
espectador uno de sus tobillos y un zapato de forma puntiaguda, también llamado chinela, hecho
que se hacia en representacién de la elegancia y la limpieza. En su mano izquierda lleva una pulse-
rita de tela o joyel de la que se solia colgar un retrato del ser querido, muy de moda en esa época.
En cambio, en la derecha permanece colgado un pequeio bolso acompanado de un objeto circu-
lar que no se ha podido distinguir correctamente, debido a que su localizacién en la imagen radio-
grafica se superpone a la del travesaio del bastidor.

En cualquier caso, la vestimenta es lujosa, sus elementos son propios de la moda que se introdujo
en Espafia hacia 1782 y, en lo que respecta al baquero o robé a | ‘anglaise, dejé de ser tendencia en
1785. Esto implica que el retrato femenino no pudo ser realizado con anterioridad ni posterioridad
al intervalo de tiempo comprendido entre esos afos, al igual que indica la pertenencia de la mujer
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a la nobleza, puesto que la moda estuvo reservada a las clases altas hasta el siglo XIX por su eleva-
do coste. Al hilo de esta cuestién, cabe destacar que sobre el peinado de la joven hay un tocado de
rosas con una mantilla, cuyo uso se impuso en torno a 1780 entre las mujeres nobles y de la alta
burguesia, si bien el tocado dejé de estar de moda en 1785. Tanto el tocado como la mantilla,
guardan gran similitud con los que lleva en su retrato Maria Teresa de Borbén pintada por Goya en
1783 cuando era nifia, cuya boca y ojos se parecen a los de la mujer objeto de este estudio. La rela-
cién cronolédgica detallada previamente, permitié situar la creacién del retrato femenino entre
1782 y 1785, hipodtesis que resulté reforzada por el hecho de que Goya comenzé a tener contacto
con la clase noble en 1780, sumado a que durante el siguiente afo estuvo trabajando en Zaragoza
y hasta 1782, no regres6 a Madrid. Sin embargo, no fue posible determinar la identidad de la mujer
del retrato subyacente, a pesar de cotejar sus rasgos faciales con los de varias mujeres pintadas por
Goya, dado que, si bien se habian observado concordancias entre algunas de ellas, las edades que
tenian en el momento de la ejecucion del subyacente no coincidian. Precisamente, ésta es la finali-
dad del presente articulo, que se ha centrado en la comparacién de la desconocida mujer con otras
retratadas, contrastando la informacién con documentos escritos que contribuyen a corroborar la
teoria planteada.
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Figura 2. Imagen radiografica del retrato Jovellanos pintado por Goya entre 1784-1785. Instituto del Patrimonio
Cultural de Espana (IPCE).
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El retrato subyacente: interpretacion del personaje

Durante la primera etapa de la investigacion, las facciones del rostro de la dama oculta tras Jovella-
nos fueron comparadas con las de la Marquesa de Santa Cruz [Figura 3], de modo que se pudieron
observar las semejanzas que habia entre ambas, si bien se descartd esta opcion, debido a que la
Marquesa fue retratada unos veinte aflos después (1805), cuando aun era joven. Asi mismo, fue
posible comprobar las concordancias existentes entre los ojos y la boca de la mujer del retrato sub-
yacente en el que se centra este estudio y los de M2 Teresa de Borbén cuando fue pintada por Goya
siendo nifa (1783). La fecha de ejecucién de esta ultima obra, evidencié que no se podia tratar de
la misma persona. No obstante, dada la coincidencia cronoldgica de la creacién de estos dos retra-
tos, unida al parecido de las mantillas y de los tocados de la hija del Infante Don Luis con los de la
mujer oculta tras Jovellanos, estos elementos fueron tomados como referencia visual de la indu-
mentaria de esta ultima.

Desde el momento en que fue difundida la imagen radiogréfica del retrato del ilustrado gijonés,
junto con los primeros resultados obtenidos de su estudio, se recibieron varias propuestas de iden-
tidades que podrian corresponder a la joven de la composiciéon subyacente. Entre ellas, cabe sefa-
lar a “Enarda™, el gran amor sevillano de Jovellanos, asi como a la Marquesa de Villafranca, madre
del supuesto hijo del jurista, politico y escritor, o el de Maria Teresa de Vallabriga, esposa del Infan-
te Don Luis Antonio de Borbon®, pintada por el aragonés en diversas ocasiones.

Figura 3. Retrato de Marquesa de Santa Cruz, pintado por Goya en 1805. Museo del Prado.

Como consecuencia de los fuertes vinculos que relacionaban a esta ultima candidata con Goya y
con Ma Teresa de Borbén [Figura 4], el hilo de la investigacidn se concentré en comprobar la posi-
ble identificacién de M2 Teresa de Vallabriga como la joven sobre cuyo retrato se pint6 el de Gaspar
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Melchor de Jovellanos. En este sentido, se profundizé en el conocimiento de la vida de esta mujer y
de la familia que formé al lado del Infante Don Luis, asi como en los avatares de sus miembros y en
los lazos que les unian a Francisco de Goya y Lucientes. Paralelamente, se efectué un nuevo exa-
men de los rasgos de la joven del retrato subyacente, que en esta ocasién fueron comparados con
los de la esposa del Infante, tomando como principales modelos dos retratos que Goya hizo a esta
ultima en 1783. Uno de ellos pertenece actualmente a la Coleccién Pérez Simén [Figura 5], mientras
que el otro se conserva en la Pinacoteca Antigua de Munich [Figura 6].

Ma Teresa de Vallabriga nacié en Zaragoza el 6 de Noviembre de 1759. Era hija de José de Vallabri-
ga y Espafol, Teniente Coronel del Regimiento de Voluntarios a Caballo y de D2 Josefa de Rozas y
Drumond, Condesa viuda de Torresecas (Ansdn 1995: 269). A la edad de 13 6 14 afios quedd huér-
fana, por lo que sus tios, los Marqueses de San Leonardo, se ocuparon de su cuidado y educacién
en Madrid. Su tio era caballerizo de Carlos lll, motivo por el que eran frecuentes las visitas de la fa-
milia a la Granja de San lldefonso, donde M2 Teresa conocié al hermano menor del Rey, el Infante
Don Luis.

-‘.- ', v " . ! ‘A- .‘, = L L * ¥ “'\ ) * %'
Figura 4. Detalle del rostro, el tocado y la mantilla de Maria Teresa de Borbon y Vallabriga en el retrato que le hizo Goya en
1783. National Gallery de Washington.
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Figura 5. Retrato de M2 Teresa de Vallabriga. Goya, 1783. Coleccién “Pérez Simén” (Méjico).

Figura 6. Retrato de M2 Teresa de Vallabriga. Goya, 1783. Pinacoteca Antigua de Munich.
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Segun la Ley salica vigente en aquella época, el nacimiento y crianza en Espafa era uno de los re-
quisitos que se exigia para que los Infantes accedieran al trono. A este respecto, el hijo de Carlos Il
aquel que posteriormente se convirtié en Carlos IV, habia nacido y se habia educado en Napoles,
por lo que su propio tio, el Infante Don Luis y los descendientes de éste, si los tenia, gozaban de
preferencia en la linea de sucesion. Esta fue la causa de que el Rey mandara publicar una pragmati-
ca sancion dirigida a los matrimonios de desigual condicidn, tales como los que se podian dar entre
nobles y personas de diferente posicion social. Esta norma excluia de la sucesién al trono a los hijos
nacidos de estos enlaces e incluso, se dictamind que los esposos y sus hijos vivieran fuera de la
Corte. Para asegurar la posicién de su heredero, Carlos lll impulsé el matrimonio entre su hermano
y Ma Teresa de Vallabriga, que tuvo lugar en junio de 1776 mediante una ceremonia sencilla a la
que no acudieron los miembros de la familia real.

Desde entonces, los nuevos esposos tuvieron prohibido acercarse a la Corte a menos de veinte
leguas. Dada la situacién, decidieron instalarse provisionalmente en el Palacio que los Marqueses
de Altamira tenian en Velada, para acabar asentandose en el Palacio que el Infante Don Luis habia
mandado construir a Ventura Rodriguez en Arenas de San Pedro -Avila-. La vida de la pareja era
tranquila y acomodada, pero también aburrida y monétona, con la Unica distraccién de la naturale-
za de su entorno y la compafiia de sus cortesanos, las visitas de Goya y de Boccherini. A todo ello,
se debe afiadir que estaban obligados a recibir a personas impuestas desde Madrid, como pueden
ser D. Miguel de Aristia, Consejero del Rey, o fray Urbano de los Arcos, confesor de Don Luis. Ambos
emisarios mantenian correspondencia con Floridablanca, el Secretario del Rey, en la que informa-
ban de la actividad del matrimonio y denunciaban que M2 Teresa maltrataba y humillaba publica-
mente a su esposo quien, débil de caracter y ya enfermo, se dejaba manejar e intimidar por ella. No
obstante, fueron padres de cuatro hijos de los cuales sobrevivieron tres: Luis M2, M2 Teresa y MaLui-
sa.

La relacidon de Goya con la familia del Infante Don Luis comenzé cuando éstos fueron presentados
por el arquitecto Ventura Rodriguez. Segun se desprende de una carta escrita por el pintor a su hijo
con fecha de septiembre de 1783 (Goya 1981: 250), Francisco de Goya pasé un mes en el Palacio de
Arenas de San Pedro invitado por el Infante, con la finalidad de hacer varios retratos de su familia.
En la misma, el pintor indica el buen trato que mantuvo con Don Luis, con quien fue de caza y de
quien recibio distintos regalos, hasta el punto de que la invitacion fue reiterada para los siguientes
anos:

“1783.1X.20
Madrid

Querido hijo mio: Acabo de llegar de Arenas y muy cansado. Su Alteza me a echo mil onores; he
echo su retrato, el de su sefiora y nifio y nifia con un aplauso inesperado por aber hido ya otros
pintores y no aber acertado a esto... He hestado un mes continuamente con estos sefiores y son
unos dngeles. Me an regalado mil duros y una bata para mi muger, toda de plata y oro que bale
treinta mil reales, segtin me dijeron alli los guarda ropas; y an sentido tanto que me aya hido que
no se podian despedir del sentimiento, y con las condiciones que abia de volver lo menos todos
los anos...”

A juzgar por la existencia de otros retratos posteriores de la familia del Infante y, sobre todo, de su
esposa, esta claro que el pintor aceptd dicha invitacién con agrado. En otra carta de julio de 1784
(Goya 1981: 254), Goya escribe a su amigo Martin Zapater comunicandole que se encuentra en
Arenas de San Pedro trabajando en el retrato ecuestre de M2 Teresa de Vallabriga, cuyo boceto se
conserva actualmente en los Ufizzi de Florencia:
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“1784.VIl.2

Arenas de San Pedro
Querido Martin. Estoy flaco y no trabajo mucho. Aun no he acabado el retrato a caballo de la Se-
Aora del Infante, pero le falta poco...".

Cabe la posibilidad de que esta ultima estancia en Arenas se alargara por unos meses, aunque
tampoco se debe descartar que el pintor hiciera varios viajes sucesivos para cumplir diferentes
encargos del Infante. En esta otra carta, nuevamente dirigida a Zapater, pero escrita ya desde Ma-
drid (Goya 1981: 255-256), Goya le informa de que ha estado pintando para el Infante Don Luis:

“1784.X.13
Madrid

Querido Martin mio: Ciertamente que acia ya mucho tiempo que nada sabiamos el huno del otro.
Yo he estado sirviendo al serenisimo Sefior Infante don Luis. Seria muy largo el decirte las satis-
facciones que le he merecido...
De los intereses me ba muy bien. El Infante me dio treinta mil reales en gratificacion de dos cua-
dros que le he pintado...

Francisco de Goya”.

Haciendo referencia al cuadro La familia del Infante Don Luis, que se encuentra en la Fondazione
Magnani-Rocca de Parma, Junquera y Mato especifica que el lienzo original fue pintado en 1784,
durante la segunda estancia de Goya en Arenas de San Pedro y sefala que los 30.000 reales que
recibi6 del Infante se debian al pago por la ejecucién del retrato ecuestre de dofia Maria Teresa, asi
como de esta composicion en la que aparece toda la familia (Junquera y Mato et Patio de la Infanta
1996: 126). Esta ultima obra [Figura 7] ofrece una escena en cuyo centro se situa el Infante, de perfil
y con la mirada perdida. A su lado se encuentra M2 Teresa de Vallabriga, a la que estan peinando
para ser retratada por Goya, quien estd ubicado en la parte izquierda de la composicién, junto al
caballete, de espaldas al espectador, pero con el rostro ladeado. Proximos a él, estan de pie los dos
hijos mayores del matrimonio -M2 Teresa y Don Luis M@ de Borbén- acompainados de sus ayas -
Dofa Antonia de Vanderbrocht y Dofa Petronia Valdearenas-. Una de ellas sostiene una bandeja
sobre la que estdn depositados los aderezos que componen el tocado que el peluquero personal
de la esposa del Infante le va a colocar a ésta. Todos estos tocados se asemejan entre si, al igual que
el de Dona Isidra Fuentes y Michel, quien lleva en brazos a la pequefia M2 Luisa de Borbén y Valla-
briga Junquera y Mato 1996: 126-129; Valverde 1989: 793-802). El interés de esta obra radica no
sélo en que aparecen retratados todos los miembros de la familia, junto a Goya y a otras personas,
sino, sobre todo, en que los tocados y algunos elementos de la vestimenta de Ma Teresa, como
pueden ser la cenefa que adorna la parte baja de la falda y los zapatos, coinciden con los que se
observan en la radiografia del retrato de Jovellanos.

Siendo pequenos los nifios, en el verano de 1785, el Infante Don Luis sufrié una enfermedad que
acabd con su vida y supuso un gran cambio para toda la familia. Por orden del Rey, a partir de ese
momento, M2 Teresa de Vallabriga podria usar el titulo de Condesa de Chinchén®, pero se le prohi-
bié volver a su tierra natal -Zaragoza- y tampoco se le permitié visitar a sus hijos, quienes fueron
educados por Don Francisco de Lorenzana, Arzobispo Primado de Toledo. De esta manera, la que
habia sido esposa del Infante Don Luis se quedé sola y practicamente confinada en su Palacio de
Arenas de San Pedro hasta la muerte de Carlos Ill en 1792. Su sucesor, Carlos IV, revocé las condi-
ciones impuestas a M2 Teresa de Vallabriga, otorgandole libertad de establecimiento en cualquier
lugar. Gracias a ello, la Condesa se instalé en su ciudad natal y residié en el Palacio de Zaporta hasta
que estallé la Guerra de la Independencia (1808), que motivé su traslado a Mallorca. En 1797 se
restablecen sus derechos y los de sus hijos en las capitulaciones matrimoniales de su hija mayor, M2
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Teresa de Borbon, con Manuel Godoy. M2 Teresa de Vallabriga, la llamada Infanta viuda, regresé a
Zaragoza en 1814, viviendo alli hasta su fallecimiento en 1820.

Figura 7. La familia del Infante Don Luis. Goya, 1784. Fondazione Magnani-Rocca, Parma.

En referencia a la comparacién de los rasgos de la mujer del retrato subyacente al de Jovellanos
con los de Ma Teresa de Vallabriga en dos de los cuadros que Goya pinté de ella en 1783, se debe
sefialar que el conservado en la Pinacoteca Antigua de Munich, ha permitido reconocer el gran
parecido existente entre ambas mujeres [Figura 8]. Las coincidencias de su rostro, han podido ser
constatadas mediante la superposicién de las caracteristicas faciales de Ma Teresa en el cuadro de
la Coleccion mejicana “Pérez Simén” y las de la mujer de la radiografia. Gracias a este método, fue
posible observar las concordancias existentes en las facciones alargadas, las narices y las barbillas
prominentes de ambas mujeres, al igual que en la factura de sus bocas, las cejas redondeadas, los
ojos de expresion despierta, aunque con una mirada profunda y distante [Figuras 9 y 10]. Un dato
curioso a este respecto es que, a diferencia del retrato subyacente al de Jovellanos, cuyos trazos
estan aplicados sin vacilacion ni correccién alguna, durante el analisis técnico efectuado en el Mu-
seo del Prado en 1992 al retrato de la Coleccién mejicana fueron detectados tanto un dibujo previo
en la zona de los ojos de Ma Teresa de Vallabriga, como varios arrepentimientos (Calvo Serraller et
al. 2001: 176-177). Sin embargo, lo mas destacado y relevante de este andlisis para el estudio que
aqui se describe, es que en la obra que pertenece a la Coleccién de Pérez Simén, la esposa del In-
fante Don Luis habia sido representada inicialmente con un traje similar al que luce la Condesa de
Benavente en el retrato que Goya le hizo en 1785, aunque la indumentaria quedé oculta bajo la
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elegante manteleta en el estado final de la pintura. Independientemente de las razones por las que
se llevo a cabo esta accidn, el hecho es que el traje con el que Ma Teresa fue retratada originalmen-
te era un robé al ‘anglaise, igual que la mujer oculta bajo Jovellanos.

Figura 8. Detalle del rostro de la mujer desconocida en la imagen radiogréfica del retrato de Jovellanos, junto al retrato de
Ma Teresa de Vallabriga que le hizo Goya en 1783, conservado en la Pinacoteca Antigua de Munich.

Figura 9. Rasgos faciales de la mujer del retrato subyacente al del ilustrado gijonés, superpuestos al retrato de M2 Teresa
de Vallabriga de la Coleccién “Pérez Simén”.
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Figura 10. Detalle de la cabeza y el pecho de la figura femenina representada en la composicién que subyace a la de
Jovellanos, junto al retrato de M2 Teresa de Vallabriga, perteneciente a la Coleccién “Pérez Simén”.

Conclusiones

Mediante el estudio de la imagen radiografica del primer retrato que Goya pinté de Gaspar Mel-
chor de Jovellanos, ha sido posible conocer la existencia de otra composicién subyacente en la que
se representa a una mujer. Igualmente, se han obtenido resultados y se han establecido conclusio-
nes acerca del momento cronolégico en el que fue realizado el retrato subyacente, la posible auto-
ria de éste y la identidad de la joven representada.

En este sentido, se detectaron concordancias en la técnica de ejecucion de los dos retratos, tales
como el tipo de pincelada -corta, rdpida y decidida- y la delimitacién de las figuras haciendo uso de
una linea que sigue su contorno. Estas caracteristicas, unidas al uso del recurso de pintar sobre
obras realizadas previamente, sefialan la posibilidad de que Goya fuese también el artifice del re-
trato femenino.

Con respecto a la identidad de la retratada, durante la fase inicial de esta investigacién fue posible
saber que era una persona perteneciente a la nobleza. Indicio de ello es el hecho de que la joven
estd apoyada sobre una mesa, como simbolo de conocimiento y poder, pero, sobre todo, se debe
destacar su indumentaria adecuada a la moda seguida a principios de la década de los 80 del siglo
XVIII, cuyo elevado coste Unicamente estaba al alcance de los miembros de la nobleza y de la alta
burguesia. No obstante, no fue posible relacionar su rostro con ningiin nombre propio. Al hilo de
esta cuestién, ha sido durante esta segunda etapa del estudio cuando se han podido conocer di-
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versos datos y circunstancias coincidentes, que indican a M2 Teresa de Vallabriga como la persona
que, con gran probabilidad, se representa en este retrato.

Esta hipétesis ha adquirido sentido al tener en cuenta los nexos existentes entre la mujer del retra-
to subyacente, M2 Teresa de Borbon, el Infante Don Luis Antonio de Borbén, M2 Teresa de Vallabri-
ga y Francisco de Goya. El primero de los hechos que vincula a estas personas es que todas ellas
fueron retratadas en algiin momento de su vida por el pintor aragonés. Por otra parte, M2 Teresa de
Vallabriga era la esposa del Infante Don Luis, con quien tuvo varios hijos, entre los que se encon-
traba M2 Teresa de Borbédn, la nifia cuyos ojos, boca, tocado y mantilla, guardan gran parecido con
los de la joven desconocida de la composicion subyacente a la de Jovellanos. En cuanto a la rela-
cion de Ma Teresa de Vallabriga con la mujer cuya identidad se pretendia conocer, la primera coin-
cidencia que se da es que ambas eran jévenes en los primeros afios de la década de los 80 del siglo
XVIII, pues esa es la época en la que se ha situado la creacién del retrato subyacente y Ma Teresa de
Vallabriga nacié en 1759. Ademas, fue posible reconocer la similitud de sus rasgos gracias al retrato
gue se conserva de la esposa del Infante en la Pinacoteca Antigua de Munich. En este contexto, la
superposicién de las facciones de Ma Teresa de Vallabriga, en el retrato que actualmente pertenece
a la Coleccién “Pérez Simén”, con las de la mujer de la composiciéon subyacente a la de Jovellanos,
fue determinante para comprobar la correspondencia entre la factura de sus narices y barbillas
prominentes, su boca, sus cejas redondeadas y sus ojos despiertos con los que, sin embargo, am-
bas miran de manera profunda y distante. A todo ello, se de afadir que tanto la joven de identidad
desconocida, como Ma Teresa de Vallabriga en el estado original del retrato de la Coleccién “Pérez
Simén”, llevan un robé a l’anglaise. También la mantilla y el tocado de la mujer del subyacente se
parecen a los que llevan las ayas representadas en el cuadro La familia del Infante Don Luis, el mis-
mo cuyos aderezos se plasman depositados sobre la bandeja que porta una de estas ayas, a la es-
pera de que el peluquero decida colocarselo a Ma Teresa Vallabriga.

Precisamente, el tipo de traje que viste la mujer del retrato subyacente, asi como la mantilla y el
tocado fueron algunos de los elementos que permitieron saber la fecha aproximada de la creacién
de esta obra durante la primera fase del estudio. El robé a |’anglaise fue introducido en la moda
espanola hacia 1782 para dejar de ser tendencia en 1785, aproximadamente, igual que el tocado
de rosas y la mantilla a los que ya se ha hecho alusién. Otro aspecto que afianzé el afo 1782 como
el primero en el que fue posible la creacidon de este cuadro es que, si bien Goya comenzé a tener
contacto con la clase noble en 1780, en 1781 estuvo trabajando en Zaragoza y no fue hasta 1782
cuando volvié a Madrid, donde se encontraba la Corte y, por consiguiente, donde tenia mayores
probabilidades de trabajar para algun noble. Sin embargo, de ser cierto que Ma Teresa de Vallabri-
ga es la mujer del retrato pintado bajo el de Gaspar Melchor de Jovellanos, las cartas que Goya
escribié a su amigo Zapater permitirian delimitar la fecha de ejecuciéon de esa obra entre 1783 y
1784, dado que, segun consta en esa correspondencia, Goya trabajé por primera vez para el Infante
Don Luis en el verano de 1783 y también en el de 1784, pero el siguiente aio el Infante cayé en-
fermo y fallecio.
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Notas

[1] Segun indica Carmen Garrido, el primero de los personajes retratados es José Alvarez de Toledo y
Gonzaga, Marqués de Villafranca y sobre él, aparece representado Godoy, de cuerpo entero.

[2] Algunos estudiosos consideran que la persona que aparece montada a caballo bajo el retrato del
Duque de Wellington es José Bonaparte, mientras que para otros se trataba de Godoy.

[3] Los resultados de los andlisis de las muestras procedentes del retrato de Jovellanos conservado en el
Museo de Bellas Artes de Asturias, efectuados por D2 Marisa Gémez, técnico del Laboratorio de Qui-
mica del Instituto del Patrimonio Cultural de Espana (IPCE), han permitido corroborar algunas de las
hipétesis planteadas en la primera fase del estudio de esta obra, como puede ser la existencia de una
capa de imprimacion entre el retrato de Jovellanos y el subyacente (Gonzélez-Fanjul; Gabaldén et Al-
ba 2011: 166, 172). Estos analisis no han sido incluidos en el presente articulo, debido a que éste se ha
centrado en conocer la identidad del personaje femenino de la composicién subyacente y no en la
técnica de ejecucion de los dos retratos, si bien no se descarta hacerlos publicos en el futuro para
completar el estudio desarrollado hasta ahora.

[4] El 9 de julio de 2011, el grupo de Teatro Odisea estrend en el teatro Filarmdnica de Oviedo Jovellanos,
la pasién oculta, inspirada en los amores entre Jovellanos y Enarda.

[5] Propuesta realizada verbalmente por D. Rafael Serrano Rubio, historiador de arte, asi como por D2
Maria Teresa Rodriguez Torres, historiadora autora de libros especializados en Goya, como pueden
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ser Goya, Saturno y el saturnismo (Rodriguez, 1993) o Goya: entre suefios, chanzas y realidad (Rodriguez,
1996).

[6] Este titulo fue heredado por su hija, D2 Teresa de Borbdn y Vallabriga, pintada como “Condesa de
Chinchén” en 1800 por Goya, ya casada con Godoy y embarazada de su primera hija.
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