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Tra l’antico e il nuovo regime: la collezione del 
XIV duca d’Alba, Carlos Miguel Fitz‑James Stuart, 
un Grande di Spagna nell’esilio.

Carlos Miguel Fitz‑James Stuart (Madrid, 1794 – Sion, 1835), VII duca di Berwick 
(fig. 1), ereditò il titolo di XIV duca d’Alba a soli 8 anni, dopo la morte nel 1802 della 
sua lontana parente, María del Pilar Teresa Cayetana de Silva y Álvarez de Toledo 
(1776–1802), ma ricevette solo parte del favoloso patrimonio artistico Alba, poiché i 
dipinti più noti erano stati venduti o regalati da chi lo aveva preceduto.1

Carlos e sua madre, la marchesa di Ariza, che vediamo in questo ritratto firmato dal 
pittore napoleonico François‑Joseph Kinson (fig. 2),2 la cui effigiata non era stata finora 
identificata,3 furono tra i pochi grandi di Spagna che collaborarono con Giuseppe I 
Bonaparte quando Napoleone collocò suo fratello sul trono di Spagna. Abel Hugo 
racconta che nel baciamano del monarca celebrato nel Palazzo Reale di Madrid il primo 
gennaio del 1812, vide entrare con insultante sicurezza nella sala del trono un giova‑
notto, vestito come un semplice ussaro, che si mescolò tra i generali più importanti. Dal 
suo dolmano pendeva, però, la chiavettina d’oro che lo distingueva come ciambellano 
del re.4 Si trattava del giovane duca di Berwick e Alba, ed era stato nominato dal re 
sottotenente del reggimento degli ussari della Guardia Reale e «Gentilhombre de cám‑
ara con ejercicio».5 Poco dopo, a marzo, il duca partì verso la Francia in un convoglio 
dell’esercito invasore,6 e ad aprile fu presentato a Napoleone a Parigi come membro di 
una delegazione diplomatica, mentre la madre fu introdotta dalla Duchessa di Bassano, 
dama d’onore dell’imperatrice.7

Carlos rimase a Parigi fino a quando, nell’ ottobre del 1814, iniziò un lungo viaggio 
di otto anni che lo portò in Francia, Svizzera, Austria ed Inghilterra, ma soprattutto in 
Italia, dove soggiornò a lungo a Firenze, Roma e Napoli.8 Anche se acquistò la maggior 
parte della sua collezione in questo periodo, specie tra il 1814–1818, non si può parlare 
propriamente di un Grand Tour, bensì di un esilio forzato a causa della sua collabora‑
zione con la corte di Giuseppe I. Nei primi del 1817, Ferdinando VII di Spagna decise 
di punire la slealtà di Carlos,9 che ritornò a Madrid solo nel 1821, un anno dopo l’av‑
vento del nuovo regime costituzionale da lui celebrato.

Nella Galleria dell’Accademia di Napoli si trovano due dipinti provenienti dallo 
studio del pittore belga Joseph Franque, che Raffaello Causa identificò come ritratti del 
Duca di Berry (figg. 3, 4).10 A mio parere, condiviso da Alba Irollo, che è arrivata per 
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diverse vie alla medesima conclusione, si tratta invece del XIV duca d’Alba,11 come si 
evince dal paragone con alcuni dei suoi ritratti noti. Causa descrisse l’effigiato come un 
«raffinato ed annoiato dandy capitato, come per caso, su di un campo di battaglia», una 
sorta di figurino alla moda che rifiuta i ritratti ufficiali, «meglio mostrarsi vestito alla 
borghese, poiché le guerre sono già finite e la Santa Alleanza ha vinto con l’aiuto di Dio 
e i legittimi sovrani possono respirare sui loro troni».12 La Società Napoletana di Storia 
Patria custodisce un disegno in rapporto con questo ritratto (fig. 5),13 nel quale il gio‑
vane compare da ussaro, uniforme che, si ricordi, fu indossata da Carlos alla corte di 
Giuseppe I. Certo, ritrarsi così a Napoli ai tempi della Restaurazione non aveva alcun 
senso, per cui il duca scelse opportunamente un’immagine più borghese. Comunque 
sia, il duca non nascondeva le sue idee politiche a Napoli: il primo aprile del 1820 fece 
una festa clamorosa per celebrare la promulgazione della costituzione in Spagna.14 Fatto 
che sicuramente non piacque al re Ferdinando, che temeva che le libertà costituzionali 
arrivassero al suo regno – cosa che accadde pochi mesi dopo – e aveva visto come il Duca 
di Berry, erede al trono di Francia e marito di sua nipote, era appena stato assassinato.

Fig. 1 Lorenzo Bartolini, Carlos Miguel 

Fitz-James Stuart, VII duca di Berwick e XIV duca 

d’Alba, 1818, Madrid, Fundación Casa de Alba, 

Palacio de Liria

Fig. 2 François‑Joseph Kinson, María Teresa 

de Silva y Palafox, Marquesa de Ariza, c. 1814, 

Collezione Privata
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Carlos costruì la sua collezione in un momento in cui, come notato da Urquízar e 
Vigara, lo statuto sociale ed estetico delle opere d’arte stava cambiando per la nobiltà 
spagnola, che combinava la difesa della tradizione con la risistemazione delle vecchie 
collezioni familiari e con la vendita di molti dei pezzi che le costituivano, apprezzati fino 
quel momento, soprattutto, per il loro carattere simbolico.15 A differenza dei suoi coe‑
tanei, il duca di Berwick e Alba si sforzò di mantenere intatto il patrimonio artistico 
familiare. Infatti, nel 1823 vendette solo due serie di arazzi, arte allora molto deprezzata 
in Spagna, ma per le quali ottenne un pingue beneficio di 179.000 franchi,16 e tentò di 
recuperare, senza successo, i più importanti dipinti della prestigiosa collezione Alba, che 
riteneva di dover ereditare per un fedecommesso stabilito dal VI Marchese del Carpio.17

Ma Carlos, educato in Europa dai 17 anni, capì soprattutto che il prestigio del li‑
gnaggio non era costruito solo sulla sua memoria, ma anche sul rinnovamento del suo 
splendore.18 Cacciato dalla corte spagnola, poteva mantenervi un certo protagonismo 
per via del suo mecenatismo. In una lettera destinata al segretario di stato del Re nel 
1827, egli afferma che, nel corso dei suoi viaggi in Europa, aveva formato una collezione 

Fig. 3 Joseph Franque, Studio per il ritratto 

di Carlos Miguel Fitz-James Stuart, VII duca 

di Berwick e XIV duca d’Alba, 1818, Napoli, 

Galleria dell’Accademia di Belle Arti

Fig. 4 Joseph Franque, Carlos Miguel Fitz-James 

Stuart, VII duca di Berwick e XIV duca d’Alba, 1818, 

Napoli, Galleria dell’Accademia di Belle Arti
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allo scopo di creare una galleria pubblica a Madrid per gli artisti e gli amateurs spagnoli, 
in modo tale che potessero studiare i buoni modelli da imitare.19

La documentazione conservata nell’archivio della Casa de Alba,20 e il fortunato ri‑
trovamento di un libro contabile del duca che registra le sue entrate e le sue spese tra 
gennaio del 1816 e agosto del 1817, e tra gennaio e settembre del 181821 (in tutto 17 
mesi del periodo in cui costituì la parte più consistente della sua collezione) ci permette 
di precisare che egli acquistò 320 dipinti, di cui un terzo, 111, erano opera di artisti 
viventi, dai quali furono spesso comprati direttamente o commissionati.22 Per quanto 
riguarda la scultura, Carlos acquistò 35 statue (escludendo le riproduzioni di opere 
antiche), 22 delle quali erano opere contemporanee.

Questa nuova collezione fu creata in un contesto in cui lo splendore era fondato più 
sul gusto, che sul valore, piuttosto simbolico, delle vecchie collezioni ereditate.23 Ma non 
solo. A nostro parere, il duca di Berwick e Alba fu il primo nobile spagnolo a capire 
come la commissione di dipinti che mostrassero la lealtà dei suoi antenati alla monarchia 
e alla fede cattolica poteva aiutarlo a legittimarlo in Spagna dopo il suo passato napole‑
onico. Così Carlos, VII duca di Berwick, volle ricordare il I duca di questo titolo in un 
dipinto commissionato a Ingres nel 1817, in cui Jacobo Fitz‑James Stuart, figlio bastardo 
dell’ultimo re cattolico d’Inghilterra, riceve da Filippo V Borbone il Toson d’oro (fig. 6).24 
Una iscrizione su un acquerello relativo a quest’opera donato da Ingres a Poublon, uomo 

Fig. 5 Joseph Franque, Carlos 

Miguel Fitz-James Stuart, VII duca di 

Berwick e XIV duca d’Alba, c. 1817, 

Napoli, Società Napoletana di Storia 

Patria
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d’affari del duca, afferma che la dignità fu concessa al militare per i suoi servizi nella 
Battaglia di Almansa,25 citata nella piccola bandiera rossa della composizione, che ebbe 
luogo nel 1707, ma il Tosone fu consegnato nel 1704. La battaglia fu importante per 
l’affermazione di Filippo di Borbone come Re di Spagna durante la Guerra di Succes‑
sione, e Carlos ordinò a Franque di raffigurare l’episodio in un dipinto che, purtroppo, 
non si è conservato.26 E anche nel 1817, Carlos VII duca di Berwick, volle ricordare il 
I duca di Berwick, Jacobo Fitz‑James Stuart, con una statua colossale in bronzo com‑
missionata allo spagnolo Álvarez Cubero, della quale fu eseguito solo il gesso.27

Il museo del pittore a Montauban custodisce un disegno che è stato identificato da 
Vigne come un «moine lisant», e nel cui verso, si può leggere «[…] tableaux a peindre 
[…] 2 pour publon / 2 pour le Duc d’albe. / une pour Pastoret / 1 pour le ministre de 
l’interieur/ 1 pour la Duchesse d’albe».28 Questo monaco è piuttosto intento a disegnare 
una Madonna e come evinto dalle sue fattezze e dalla iscrizione tombale trascritta nella 
parte superiore del disegno, si tratta di Fra’ Angelico; inoltre, nel foglio si indica che «Ce 
portrait est dans le Cloitre». La decorazione del chiostro di Santa Maria Sopra Minerva 

Fig. 6 Jean‑Auguste‑Dominique Ingres, Filippo V consegna il Tosone d’oro al I duca di Berwick, 1818, 

Madrid, Fundación Casa de Alba, Palacio de Liria
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di Roma fu commissionata dal cardinale Torquemada, è stata attribuita sia a Antoniazzo 
Romano che a Fra’ Angelico.29 Negli affreschi, distrutti nel Cinquecento, figuravano 34 
episodi delle meditazioni Torquemada, accompagnati da un monachus o «contempla‑
tor».30 È da supporre che una parte di essi fosse ancora conservata quando Ingres visitò 
il chiostro, e che uno raffigurasse proprio il monaco pittore. Le annotazioni di Ingres 
sul foglio indicano che avrebbe dovuto dipingere due quadri per il duca d’Alba, altri due 
per Poublon e uno per la duchessa d’Alba (quest’ultimo cancellato nella scritta) Rosalia 
Ventimiglia, sposata da Carlos nel febbraio del 1817. L’elenco conservato nell’Archivo 
Casa de Alba che segnala le date di acquisto o di commissione di 178 dipinti tra gennaio 
1815 e settembre 1817 riferisce di tre dipinti commissionati a Ingres come «Sujet d’hi‑
stoire».31 Si conservano diversi disegni di Ingres che documentano l’intenzione dell’ar‑
tista di ambientare in modo storico la raffigurazione dell’episodio del I duca di Berwick 
mentre riceve il Toson d’oro. La cerimonia era un tema raramente raffigurato; di fronte 
alla mancanza di riferimenti vicini, Ingres prese come modello compositivo gli arazzi 
della Storia di Luigi XIV tessuti secondo i cartoni di Le Brun, come L’Udienza al Cardi-
nale Chigi.32 Come è ovvio, l’interno ha poco di spagnolo e non rappresenta il Palazzo 
del Pardo, dove ebbe luogo la cerimonia. Infatti, alcuni dettagli come i troni, copiati da 
quello di Luigi XIV conservato a Versailles, dimostrano che Ingres ambientò la sua ri‑
costruzione molti anni prima dei fatti, ai tempi del Re Sole. Solo la presenza di Carlo 
II di Asburgo permette di situare l’episodio in Spagna. Il suo ritratto, in fondo, sul trono 
reale, ripete quello che raffigura l’ultimo degli «Austrias» nel «Salón de los espejos» 
dell’Alcázar de Madrid.33 In rapporto con esso è un disegno non identificato conservato 
nel Musée Ingres che copia parte del ritratto di Carlo II con bastone e Mariana de Austria 
di Sebastián Herrera Barnuevo, oggi in collezione privata.34 Certo, l’ubicazione del ri‑
tratto del monarca spagnolo sul trono reale non è casuale, poiché era zio di Filippo V, e 
l’aveva nominato come suo successore nel suo ultimo testamento.

Il secolare servizio degli Alba alla corona e al cattolicesimo fu ricordato da Carlos in 
un dipinto ordinato a Ingres sempre nel 1817 che celebrava il momento in cui il Gran‑
duca Fernando Álvarez de Toledo ricevette lo stocco e il galero papale dal vescovo di 
Bruxelles,35 distinzione concessa da Pio V al Granduca per la sua difesa della fede cat‑
tolica nel 1566. Conosciamo la composizione iniziale grazie a un disegno di presenta‑
zione in cui Alba, piuttosto che ricevere i doni dal vescovo, sembra prendere la spada 
per conto suo e nominare cavaliere il prelato; Ingres, che detestava la figura del Gran‑
duca, ancora segnato dalla «Leyenda negra», cambiò il tema, la composizione, e l’orien‑
tamento della tela, come si può vedere nella stampa di Reveil e nell’opera stessa, mai 
finita. Inoltre sostituì la figura del Granduca in primo piano con un diacono, e la mise 
in fondo a presiedere il Consiglio dei tumulti, dipinto in un simbolico rosso sangue in 
mezzo alla testata del duomo di Bruxelles.36 Comunque sia, se è vero che il soggetto del 
duca d’Alba fu detestato dal pittore francese, è pur vero che questi pensò in qualche 
momento di ottenere un altro incarico da Carlos, oppure dalla sua sorellastra, Elena 
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Palafox y Silva, alla quale è dedicato un disegno raffigurante Santa Elena con la croce 
conservato nel Fogg Art Museum, datato 1817.37

Carlos affidò a Ingres un altro dipinto, mai eseguito, a ricordo dell’assoluta fedeltà 
dei suoi predecessori alla monarchia: Bernardo de Cabrera, I conte de Modica, restaura 
nel trono il re Martino d’Aragona.38 Cabrera rischiò la vita e impiegò tutte le sue risorse 
per ristabilire il re sul trono siciliano; in cambio ricevette, tra altri doni, la contea di 
Modica. Alla morte della duchessa d’Alba nel 1802, il territorio fu sequestrato; nel 1813 
Carlos diresse al parlamento siciliano una memoria a giustificare il suo diritto sulla 
contea, ma solo nel 1816 il re Ferdinando accondiscese alla sua proposta.39 In quel 
momento il duca incaricò il pittore torinese Antonio Calliano di un grande ritratto del 
I Conte di Modica.40 Calliano, che poco prima era stato al servizio di Gioacchino Mu‑
rat,41 dipinse per il duca due ritratti e alcune decorazioni per la cappella del suo palazzo 
a Madrid.42

Nel 1818 il duca acquistò un dipinto di Madame Servières, medaglia d’oro nel sa‑
lone parigino un anno prima, Luigi XIII e Mademoiselle Lafayette (fig. 7),43 pagato 2000 

Fig. 7 Madame Servières, Luigi XIII e Mademoiselle Lafayette, 1817, Madrid, Fundación Casa de 

Alba, Palacio de Liria
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franchi,44 che ricordava un antenato dell’appena restaurato Luigi XVII. Si trattava di un 
inoffensivo episodio a ricordo della bonomia dell’antenato di Luigi XVIII, in cui il 
monarca e la sua amica aiutavano una disperata anziana. Molto più drammatici furono 
i due dipinti – l’Ultima confessione e la Decapitazione di Maria Stuarda – che Carlos 
commissionò nel 1817 a Louis Nicolas Lemasle,45 autore anche di un piccolo ritratto 
del nobile.46 Decapitata per ordine di Isabella d’Inghilterra, Maria era per i protestanti 
un’adultera capace di sposare l’assassino di suo marito ed una eterna intrigante contro 
la monarchia inglese, ma per i cattolici era allo stesso tempo regina e martire. Carlos era 
discendente della regina, che ai tempi della Restaurazione era paragonata in Francia ai 
due grandi martiri della corona assassinati nella Rivoluzione, Luigi XVI e Maria Anto‑
nietta,47 e faceva bene a ricordare la sua antenata.

Si ignorano le dimensioni dei dipinti di Lemasle, ma il duca ordinò a Gaspare Landi 
una grande tela di 5×3 metri che rappresentava la partita di Maria Stuarda dalla Francia, 
e che doveva essere pagata ben 10.000 franchi.48 Finita nel 1822, nel 1843 rimaneva a 
Roma nelle mani del figlio del pittore.49 Landi non fu l’unico pittore italiano del suo 

Fig. 8 Giuseppe Bezzuoli, 

Madonna della Misericordia, 

1817, Sevilla, Fundación Casa  

de Alba, Palacio de las Dueñas
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tempo ammirato da Carlos: nel 1818 egli pagò a Pietro Benvenuti 3360 franchi per 
Ettore rimprovera Paride per la sua mollezza,50 e acquistò una Madonna della Misericordia 
di Giuseppe Bezzuoli (fig. 8), astro nascente della pittura fiorentina.51

Sempre intorno al 1818 in pendant con la tela commissionata a Landi, il duca com‑
missionò a Charles Thévenin, direttore dell’Accademia di Francia a Roma, un quadro 
delle medesime dimensioni raffigurante l’arrivo di Maria Stuarda in Scozia (fig. 9). Non 
finito e mai messo in rapporto con il mecenate spagnolo, il dipinto si trova nel Museo 
del Louvre,52 dove se ne conserva anche un disegno di composizione.53 Vi compare in 
primo piano un giovane abbigliato come un giacobita, con il kilt scozzese, che potrebbe 
essere lo stesso Carlos che, si ricordi, era uno Stuart.

Lo scultore spagnolo José Álvarez Cubero eseguì almeno sei opere, tra cui una statua 
della marchesa di Ariza seduta e alcuni ritratti per il duca, che lo considerava il migliore 
scultore vivente dopo Canova, addirittura superiore in alcune opere.54 Anche se si trova 
solo un pagamento di 1080 franchi all’andaluso nel succitato libro dei conti,55 Álvarez 
Cubero fu l’artista favorito del nobile; questi venne infatti denunciato nel 1829 dagli 
eredi dello scultore, che si dicevano creditori di ben 74.000 franchi.56

Fig. 9 Charles Thévenin, Arrivo di Maria Stuarda in Scozia, non finito, c. 1818, Paris, Musée du 

Louvre
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Il duca pagò a Lorenzo Bartolini almeno 9.490 franchi.57 Si trattava, soprattutto, di 
ritratti, tra cui si conserva un busto che raffigura il duca molto idealizzato (fig. 1),58 come 
si può comprovare paragonandolo con un disegno anonimo attribuito allo scultore che, 
a nostro avviso, raffigura proprio il nobile spagnolo, senza nascondere i suoi difetti fi‑
sici.59 Azcue ha pubblicato un gesso custodito nella Galleria dell’Accademia di Firenze 
molto diverso rispetto al ritratto in marmo che, come da lei notato, dovette essere ese‑
guito sulla base di un altro gesso.60 A nostro parere, esso sarebbe quello conservato nella 
stessa istituzione, tra i ritratti non identificati, con attribuzione a R. Lari, collaboratore 
del Bartolini (fig. 10).61

A dimostrazione del suo gusto internazionale, Carlos volle acquistare opere dei bor‑
sisti di scultura dell’Accademia di Francia a Roma, diretta da Thevenin: così comprò La 
Ninfa Eco del francese Paul Lemoyne Saint‑Paul,62 un Narciso di Jean‑Pierre Cortot 
(sicuramente quello di recente restaurato a Villa Medici)63 e l’Ulisse di Louis Petitot, 
stimato 10.000 franchi, che figurò nel salone parigino del 1819 come opera di proprietà 
del duca.64 Dal 1827 si trova a Fontainebleau; secondo Lami fu donato dallo spagnolo 
all’amministrazione della Liste Civile, cioè, i beni concessi dallo stato al re di Francia.65 
Questo fa pensare che Carlos tentò d’inserirsi nella corte di Luigi XVIII dopo il falli‑
mento del regime costituzionale in Spagna. Stupisce però questa possibile donazione 
poiché abbiamo notato che nel 1823 la scultura di Petitot, l’opera di Lemoyne Saint‑

Fig. 10 Lorenzo Bartolini, Carlos Miguel 

Fitz-James Stuart, VII duca di Berwick e XIV duca 

d’Alba, 1818, Firenze, Galleria dell’Accademia
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Paul e altre due statue di proprietà del duca, un Giacinto in riposo e un Amore dell’olan‑
dese Mathieu Kessels, erano in vendita a Parigi nella galleria Musée Européen di un 
certo Cavaliere Mauco.66 Due anni prima Poublon, il principale agente del duca, aveva 
formato una società con Mauco allo scopo di vendere opere d’arte.67 Non erano però i 
soli pezzi della collezione di Carlos a disposizione dei compratori in quella galleria; si 
può notare che i primi 33 numeri del suo catalogo corrispondono, anche in ordine, ai 
36 dipinti riferiti in un elenco di quadri venduti dal pittore Lethière allo spagnolo.68 A 
queste opere si possono aggiungere altri dipinti, come «La vierge et l’Enfant Jésus, sur 
un fond d’or, tableaux curieux pour l’histoire de l’art à sa renaissance» (con numero di 
catalogo 425 della vendita in asta giudiziaria di molte delle opere del succitato catalogo 
un anno dopo), che sicuramente è la stessa opera acquistata da Carlos a Firenze e oggi 
al Museo del Prado.69

Se prestiamo attenzione alla pittura antica, la raccolta di Carlos riflette il Goût Or-
leans e il gusto enciclopedico del Musée Napoleon. Nel patrimonio artistico dei Berwick 
spiccava la galleria dei ritratti familiari. Carlos, si è detto, a malapena ereditò pochi 
dipinti della pinacoteca Alba.70 In essa si trovava la famosa Madonna d’Alba di Raffaello, 
che egli tentò di recuperare, e che la XIII duchessa di questo titolo regalò al ministro 
Godoy ai primi dell’Ottocento.71 Forse il duca la tenne presente quando acquistò a 
Napoli, nel 1816, da Antonio Calliano, una Madonna «creduta di Raffaelle» per 9.000 
franchi.72

I giornali di viaggio scritti dal duca rivelano che, per lui, Raffaello, Canova e la 
scultura antica rappresentavano l’apice dell’arte. Eppure egli s’interessò anche ai Primi‑
tivi, che conobbe per prima volta a Parigi e poi a Firenze, fatto eccezionale per un col‑
lezionista spagnolo. Nella capitale toscana comprò nel 1817 dipinti attribuiti a Peru‑
gino, Cosimo Rosselli e Fra’ Angelico. A quest’ultimo erano assegnati un presunto 
autoritratto, una miniatura e la Madonna oggi al Prado, per la quale il duca sborsò 448 
franchi,73 mentre ne spese altri 336 per un frammento di predella assegnato a Masac‑
cio.74 Si tratta di somme discrete, in linea con quanto pagato in genere per queste opere, 
che si trovano tra quelle più basse sborsate dal duca per l’acquisto di dipinti e riflettono, 
comunque, il suo interesse per questo periodo della storia dell’arte, allora tenuto in 
scarsa stima.

Oltre allo stesso Ingres e al pittore Charles‑Xavier Fabre,75 ambedue interessati ai 
Primitivi, anche la madre del duca, María Teresa de Silva y Palafox (fig. 2), che possedeva 
una miniatura attribuita a Fra’ Angelico,76 dovette influire sul gusto di suo figlio. La 
marchesa d’Ariza era una donna di gusto ampio, come si evince dalle considerazioni 
scritte nel suo giornale di viaggio: a Padova visitò, vicino alla chiesa degli Eremitani «una 
capilla antigua que tiene unos frescos hermosos del tiempo antiguo», sicuramente la 
Cappella Scrovegni di Giotto, ma aveva anche la capacità di apprezzare opere d’arte che 
riteneva brutte, come i mosaici della Basilica di S. Marco, «meritorios por su antigue‑
dad».77
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Uscito dalla Spagna a 17 anni, il duca non era affatto interessato alla pittura del suo 
paese: solo 12 dipinti spagnoli si annoverano nella sua nuova pinacoteca di arte antica.78 
Carlos fu un’eccezione assoluta nel collezionismo spagnolo durante il regno di Ferdi‑
nando VII (1814–1833), quando la pittura spagnola del rinascimento e del barocco 
costituiva spesso il 40 % dell’insieme, ma l’arte contemporanea mai superava il 10 % 
del totale.79 Il suo interesse verso l’arte contemporanea è notevole anche in ambito eu‑
ropeo. Nel caso dell’imperatrice Josephine, due terzi della sua pinacoteca erano opera 
di artisti viventi, mentre nella piccola ma scelta pinacoteca del duca di Blacas, ne costi‑
tuivano quasi la metà.80 Questi e altri collezionisti invertirono la solita tendenza di 
privilegiare l’arte moderna su quella contemporanea. Come notato da Sécherre, tale 
tendenza fu sviluppata da alcuni banchieri parigini, forse in concomitanza con l’aper‑
tura del Musée du Luxembourg nel 1818, unico dedicato in Europa a artisti viventi.81 
Carlos frequentò Blacas,82 e forse non è una mera coincidenza il fatto che tutti gli arti‑
sti rappresentati nella pinacoteca di questi fossero anche presenti nella collezione di 
Carlos, incluso l’ancora poco conosciuto Ingres.

Nel luglio del 1821 Jean Luc Barbier‑Walbonne (Nimes, 1769–Passy 1860), al‑
lievo di David, collaboratore di Gérard, e noto soprattutto come ritrattista, informava 
il duca che aveva finito per lui il dipinto Pesca napoletana, di misure 291×356 cm.83 
La tela fu presentata come opera di proprietà di Carlos nel salone di Parigi del 1822, 
e fu sicuramente la sua ultima commissione importante.84 Landon la riproduce e 
commenta nei suoi Annales, spiegando che una scena di genere non meritava il for‑
mato proprio delle azioni più nobili, e notava la presenza di un misterioso personag‑
gio coperto che non aveva niente a che vedere con la pesca: un militare che alcuni 
avevano identificato con «l’illustre fuggitivo», e che secondo il Journal de Paris era per 
alcuni il generale Guglielmo Pepe.85 Cioè, il protagonista della Rivoluzione napole‑
tana del 1820 e fermo difensore della promulgazione nel regno della Costituzione 
spagnola del 1812. Purtroppo non è possibile capire dalla traduzione lineare del di‑
pinto eseguita in stampa se, in effetti, si trattasse del generale siciliano, ma anche se 
nei saloni di quegli anni non si trova alcuna pittura di genere in questo grande for‑
mato, la sua commissione non deve essere vista proprio come una mera eccentricità 
del duca. Come notato dalle fonti del tempo, l’inclusione del misterioso personaggio 
non è certamente gratuita,86 e bisogna tenere conto che Carlos era un convinto libe‑
rale, anche se «moderato»; nell’aprile del 1820 aveva dato una grande festa a Napoli 
per celebrare la promulgazione della Costituzione in Spagna, e, addirittura, aveva 
chiesto al suo segretario a Madrid l’esecuzione di una pianta dettagliata delle nuove 
«cortes» spagnole con l’ubicazione di tutti i loro membri, per richiesta di un ministro 
del nuovo governo napoletano.87 Inoltre, partecipò a diverse iniziative tese a riscattare 
la memoria di quanti si erano distinti nella difesa dei valori libertari, e appena arrivato 
a Madrid nel 1821 s’iscrisse alla Milicia Nacional, creata per difendere l’ordine costi‑
tuzionale.88
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Si è sempre detto che la passione collezionistica del duca motivò il suo fallimento 
nel 1824,89 ma come spiegato dall’amministratore di Carlos a Madrid, l’instabile situa‑
zione politica di Spagna durante il Triennio liberale (1820–1823) non aveva permesso 
di ricavare nemmeno la terza parte delle spese del duca e della sua famiglia.90 Il libro dei 
conti registra tra gennaio 1816 e settembre 1818 un esborso che arrivò alla cifra di 
1.185.814 franchi, di cui circa la sesta parte, 208.914 franchi, fu impiegata nell’acqui‑
sto di oggetti artistici.91 Ma altri documenti rivelano che nello stesso periodo si spesero 
almeno 119.320 franchi nell’acquisto di 78 dipinti da Poublon e dal pittore Lethière.92 
Cioè, nel suddetto intervallo di soli 29 mesi furono spesi nell’acquisto di opere d’arte 
non meno di 328.234 franchi, perciò l’affermazione del XVII duca d’Alba all’inizio del 
xx secolo – prima che un incendio distruggesse parte dell’archivio familiare – secondo 
cui Carlos aveva speso circa due milioni di reali, circa 500.000 franchi, per la sua pas‑
sione collezionistica, non è esagerata.93 Non conosciamo la fonte di questo calcolo, ma 
visto che abbiamo notizie precise di soli 29 mesi della sua campagna di acquisti, è molto 
probabile che la cifra sia anche superiore, poiché abbiamo notizia di ulteriori opere delle 
quali non si conosce il prezzo pagato.

Purtroppo, solo circa la metà della nuova collezione arrivò in Spagna. Il crollo finan‑
ziario del duca nel 1824 fece sì che parte di essa servisse a pagare i molti suoi creditori, 
ma le sue scelte ci parlano di un collezionista cosmopolita, lontano dalle vecchie prati‑
che dei suoi coetanei spagnoli, ancora legati ai modi del secolo precedente.



240 Gonzalo Redín Michaus
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marchesa e che, non si è notato, derivano dall’opera di Kinson, non lascia alcun dubbio al ri‑
guardo. Queste devono essere, sicuramente, quelle riferite in un conto del pittore Edgard Joseph 
Corbet, che cita diverse miniature in acquerello «d’aprés le tableau de Kinson». Il conto in Archivo 
Casa de Alba (ada) 157.4. Le miniature sono considerate anonime da Ezquerra del Bayo e da 
Espinosa: J. Ezquerra del Bayo, Catalogo de las miniaturas y pequeños retratos pertenecientes al exc.
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12 Causa, La Galleria dell’Accademia, pp. 20–22.
13 M. Causa Picone, Disegni della Società napoletana di Storia Patria, Napoli, Edizioni scientifiche 

italiane, 1974, p. 78; Redín, El XIV Duque d’Alba, cit., pp. 20–22.
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Napoli, Venezia, Bologna, Vienna e Parigi: ada 157.45 e ada 159.1. Cacciotti 2006, pp. 135–
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21 Il registro contabile (in avanti citato Compte) si trova nella Bibliothèque Nationale de France, 
Département des manuscrits, NAF 21193, Compte, f. 2v, 13 gennaio 1816. Redín, El XIV Du-
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Sánchez El proyecto museográfico, cit., pp. 201–202.

23 Urquízar, Las obras de arte en la supresión, cit., p. 208.
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37 Harvard Art Museums/Fogg Museum, Inv. 1942.68, gift of Grenville L. Winthrop, Class of 
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artes pertenecentes al Excm. Sr Duque de Berwick y Alba que se hallan en Roma en poder de 
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52 Musée du Louvre, olio su tela, 3,65×5 m. Inv. 20126: I. Compin, A. Roquebert, Catalogue som-
maire illustré des peintures du musée du Louvre et du musée d’Orsay. IV. Ecole française. L-Z, Paris, 
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