h sy

ROSTROS '
Y MIRADAS DEL
ROMANTICISMO
ESPANOL






ROSTROS
Y MIRADAS DEL
ROMANTICISMO
ESPANOL




ROSTROS
Y MIRADAS DEL
ROMANTICISMO
ESPANOL

Caylus



En la exposicion que presentamos al término de este complicado ano, hemos reu-
nido un conjunto de obras singulares realizadas en Espana en el convulso periodo
comprendido entre el segundo y tercer tercio del siglo xi1x, comunmente denomina-
do Romanticismo. La muestra no trata de abarcar todos los géneros ni todos los esti-
los que tuvieron lugar en este medio siglo, sino poner en valor un periodo de nuestra
creacion artistica tal vez injustamente relegado. En ella, se exhiben obras pertene-
cientes a coleccionistas particulares y a otras galerias de arte que generosamente
nos han cedido para su exposicion. Algunas son ya conocidas, pero no vistas desde
hace mucho tiempo, y la mayoria son inéditas. Todas ellas de gran interés. Al final del
catdlogo, mostramos una seleccion de las piezas importantes de este periodo que,
actualmente, se encuentran en instituciones publicas con las que la Galeria Caylus
ha tenido el honor de trabajar en anos recientes.

Queremos agradecer especialmente la interesante introduccion con que nos
ha obsequiado el Dr. D. Jos¢ Luis Diez de la Real Academia de la Historia, gran experto
en la pintura espanola del siglo xix, comisario de importantisimas exposiciones y au-
tor de numerosas publicaciones sobre este periodo y sus protagonistas. Esperamos
que esta exposicion y su catalogo sea nuestro pequeio grano de arena para el cono-
cimiento y difusién de estos excelentes artistas espanoles.

Enrique Gutiérrez de Calderon y José Antonio de Urbina
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ROSTROS Y MIRADAS DEL
ROMANTICISMO ESPANOL

José Luis Diez

de la Real Academia de la Historia

Siempre que se pretende trazar un panorama general sobre la pintura romantica
espanola, parece inevitable acabar concluyendo en el pintoresquismo castizo como
la caracteristica mas definitoria de este periodo de nuestra historia del arte.

El auge enorme que alcanzaron durante nuestro Romanticismo géneros como
la pintura costumbrista o el paisaje —que acabaron inundando el mercado destinado
ala clientela burguesay la nueva aristocracia adinerada para el ornato de los salones,
gabinetes y galerias de pintura de sus residencias, como signo externo de su recono-
cimiento social en la Espana isabelina—, provoco una abrumadora sobreabundancia
de cuadros de tipos, escenas de costumbres y de pintura de “paises”, que aun hoy
siguen copando buena parte del mercado del arte; y, consecuentemente, de un tipo
de coleccionismo que entiende tener representado con este tipo de pintura lo mas
genuino de un periodo artistico que acab¢ identificando lo genuinamente espanol
con un pintoresquismo mas o menos populary exotico, tanto dentro como fuera de
nuestras fronteras.

Afortunadamente, desde hace ya algunas décadas, la historiografia del arte del
siglo x1x viene restituyendo en su justo valor y relevancia los grandes géneros que
verdaderamente configuraron lo mds granado y excelente de la pintura espanola de-
cimononica, de una altura, calidad e interés absolutamente destacables en el pano-
rama europeo de su tiempo. Subsecuentemente, entre ellos se encuentran también
muchos de los mas ilustres nombres de nuestro Romanticismo artistico, entendi-
do de forma amplia, no tanto como un periodo de fronteras cronolédgicas estrictas,
sino mas bien como una sensibilidad especial de interpretar los diferentes asuntos
que interesaron a la sociedad del antepasado siglo. A esta nueva corriente quisieron
sumarse tanto grandes maestros formados en los rigores del clasicismo académico
anterior como los surgidos en los anos centrales del mas genuino Romanticismo, ¢
incluso artistas de generaciones posteriores, que dejarian lo mejor de su produc-
cion ya en el ultimo cuarto de siglo con un lenguaje de clara palpitacion romantica.

Sin embargo, debido a su propia naturaleza, tanto las obras —y por tanto los
autores— de estos “géneros grandes” de la pintura de argumento —fuera historico,
religioso, alegorico o mitoldégico— que tuvieron su mayor desarrollo en una vertiente
esencialmente publica, como otros que alcanzaron su ¢poca de maximo esplendor
durante el Romanticismo en el ambito privado ...como el retrato, hasta erigirse por
derecho propio en el género definitorio por excelencia de la pintura romantica en
toda Europa-, no han tenido el mismo calado en el coleccionismo posterior; tanto
porserun tipo de pintura poco apreciada en Espana durante buena parte del siglo xx
por los historiadores y los propios museos como por su propia naturaleza, conside-
rada poco versatil en principio para encajar en el entorno del coleccionismo privado,



a no ser que se tratara de la efigie de un antepasado en el caso del retrato, de un
asunto religioso para la devocion privada o bien de composiciones alegoricas o mi-
tologicas como decoraciones murales de las residencias particulares.

Esta circunstancia tiene no obstante una consecuencia claramente positiva
para el coleccionismo contemporaneo de gusto mas formado, ya que permite toda-
via en nuestros dias descubrir entre estos géneros algunas de las obras mds bellas
y exquisitas que diera nuestra pintura decimononica. Sorprendentes en muchos
casos por su refinamiento y calidad en artistas conocidos o de produccion espe-
cialmente fecunda, entre los que es posible escudrinar aquellas pinturas en las que
—generalmente en razon de la identidad de su destinatario—, se adivina claramente
una ejecucion mas primorosa, en la que se acaba esenciando la calidad maxima y
verdadera de sus autores.

Asi, ademas de ofrecer ante nuestros ojos los rostros de los protagonistas de
la sociedad en la que se fraguaron los ideales del Romanticismo, e€s precisamente en
los retratos, —como género mas elocuente de la exaltacion de la individualidad que
persigue el espiritu romantico—, donde muy por encima del acierto en el parecido o
en su ambientacion, surgen entre nuestros grandes artistas obras de un refinamien-
to extremo y unos niveles de calidad que los hacen extraordinariamente sugerentes
y atractivos, elevandolos al maximo nivel de consideracion entre la mejor pintura de
su tiempo. Buen testimonio de ello son los espléndidos ejemplos presentes en la
exposicion salidos de los pinceles del gran maestro valenciano Vicente Lopez (1772-
1850) quien, a pesar de ser el artista de mayor edad y pertenecer todavia a la genera-
cion formada en el clasicismo académico dieciochesco, hace un enorme esfuerzo
en ponerse al dia del nuevo lenguaje romdntico en dos lienzos de naturaleza muy
diferente, pintados ya cuando el viejo pintor rondaba los 70 anos.

En efecto, el probable retrato de Jos¢ Higinio de Arche corresponde a una
evidente voluntad del cliente en reflejar su rango social y profesional, subrayando su
estatus de prestigio al ser retratado por el primer Pintor de Camara de la reina Isabel
I. En ¢él, Lopez insiste en los detalles de los legajos del escritorio, con su proverbial
virtuosismo en la reproduccion de los papeles y los tejidos, y en una voluntad de
infundir un halito expresivo al personaje en el gesto de su rostro y sus manos. Por
el contrario, la efigie del pintor y restaurador Nicolas Gato de LLema es muestra de la
vertiente mas intima de la retratistica romantica de este maestro, al tratarse de un
probable regalo de boda a quien fuera uno de sus mas queridos discipulos. Por esta
razon, lo plantea como un retrato de gabinete, de busto corto y plano muy inmediato,
para ser contemplado en un ambito estrictamente privado, con una sensacion palpi-
tante ¢ intensa de presencia vital que solo consiguen los grandes retratistas.

Algo mas joven que Lopez, el barcelonés Francisco Lacoma (1784-1849), co-
nocido fundamentalmente por su interesante labor como pintor de flores y retra-
tista correcto en sus efigies de tamano natural, logro encontrar un lenguaje en-
teramente personal y mucho mas refinado en sus retratos de pequeno formato,
pintados casi como efigies portatiles —en ocasiones a modo de serie para confor-
mar o conjuntos familiares de gabinete—, absolutamente identitarios de su estilo

Vicente Lopez Portana, José Higinio de Arche (detalle), p. 4.



en el panorama espanol de su tiempo, siendo los mas conocidos la extensa galeria
que pintd de numerosos miembros de la Familia Real para Fernando VII. Dentro
de esta tipologia, son sus retratos de caracter estrictamente privado, y particular-
mente los infantiles, los que destilan un delicioso aire genuinamente romantico,
de clara influencia inglesa y francesa, que responden a lo mejor de su produccion.
Incluso en los ejecutados en fecha tan temprana como Nifio con perro y Nifio con
nido —seguramente hermanos—, pintados en 1828 en Paris, donde Lacoma se es-
tablecio y desarrollé seguramente los mejores anos de su carrera, €l protagonismo
concedido al paisaje, minuciosamente descrito, de infinitos matices en la frondosi-
dad de la arboleda, y la atencién prestada a las Iejanias del lago y las arquitecturas
conceden a estos retratos un encanto muy especial, resultan de enorme atractivo.

Junto con ellos, otros artistas pertenecientes a generaciones nacidas aun en
el siglo xvii1, y formadas atn en los rigores del mas estricto neoclasicismo frances,
como José¢ de Madrazo (1781-1859), intentaron asumir los nuevos aires que empe-
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zaban a insuflar la nueva retratistica romantica en toda Europa, infundiendo mayor
cercania y palpitacion vital a sus modelos. Incluso en retratos sin ningun aparato es-
cenografico y mayor intimidad; como puede ya intuirse en el de la actriz Maria Escri-
bano, en el que, sin abandonar la contundencia de su estilo mas personal, consigue
—aunque timidamente— conectar con el espectador a traves del gesto sonriente y la
expresividad de la mirada de su modelo. Este retrato supone ademads una aportacion
especialmente interesante a la producciéon de José de Madrazo ya que, aunque Vvir-
tualmente inédito, nos resulta particularmente familiar, al ser reproducido por el pro-
pio artista anos después en el fondo del conocido retrato de cuerpo entero del ilus-
trado Manuel Garcia de la Prada pintado en 1827 y que conserva la Academia de San
Fernando, en la voluntad de su modelo de inmor-
talizarse junto a la efigie de su ya fallecida esposa.
Ese mismo acercamiento timido a los nue-
vos postulados romanticos puede hallarse en
otros pintores destacados que cuajaron su estilo
en el clasicismo académico de los primeros anos
del siglo, como Rafael Tegeo (1798-1856). En su
Dama con chal rojo, pintado probablemente du-
rante su estancia en Italia, rompe la frontalidad
algo distante habitual en sus retratos de estos
anos, para acercarse a un plano inmediato a su
modelo, efigiandola ligeramente desde abajo y
con la cabeza ladeada ante un fondo muy oscuro,
subrayando asi la fuerza de su mirada intensa y
fija para captar la atencion del espectador.
Aunque la historiografia ha consolidado
con toda justicia a Gutiérrez de la Vega y Esqui-

vel como los dos grandes retratistas de la escue-

la romantica andaluza, ambos han sufrido las

José de Madrazo, Manuel Garcia de la Prada, 1827. Oleo sobre lienzo, 188 x 132 ¢cm. Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Sala de billar del Palacio de Gaviria, hacia 1910. Fotografia realizada por Francisco de Paula de Arréspide, conde de la Revilla.
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consecuencias mas negativas de su enorme fecundidad en este género; que les pro-
porcionaria enorme prestigio entre la clientela de su tiempo y la seguridad de unavida
acomodada, pero satur6 la fatiga de sus pinceles en la mayoria de los retratos de puro
encargoy, a la vez, eclipso otras facetas de su arte enormemente interesantes, que
solo empiezan a servaloradas con justeza desde hace unos anos. Del mayor de ellos,
José Gutiérrez de laVega (1791-1865), se ha ponderado tradicionalmente su vinculacion
con la herencia de Murillo, tanto en la composicion de sus pinturas religiosas como
en la morbidez de sus modelos humanos. Dependencias ampliamente superadas en
sus mejores retratos, en los que se descubre a un verdadero maestro en la asimilacion
genuinamente romantica de la gran pintura del Siglo de Oro de su propia escuela, de
la que quiso mostrarse digno heredero y que supo interpretar con un estilo absolu-
tamente propio e inconfundible. Con los ojos puestos en la gran retratistica barroca
sevillana, destilo con lo mejor de sus pinceles en efigies de especial significacion para
¢él, como las del musico Mariano Lidon —de quien Gutié¢rrez de la Vega se declara dis-
cipulo en la dedicatoria del retrato—, o en el del escritor José Zorrilla, amigo intimo del
artista, a cuyas obras dedicaria algunas de sus composiciones literarias en las apasio-
nantesveladas del Liceo Artisticoy Literario de Madrid, brillante crisol en el que se fun-
dieron en perfecta comunion las distintas artes creativas del romanticismo isabelino.

La pincelada vaporosay fluida de ambos retratos construye el modelado de las
figuras y las envuelve en una atmosfera tibia y sugerente de singular encanto, con la
que consigue plasmarla mds pura esencia del retrato romantico. Por razones eviden-
tes —pero muy distintas—, en el fastuoso retrato de la reina Maria Cristina de Borbon
vestida a la velazquena, el pintor sevillano quiso demostrar su asimilacion natural de
la pintura de Veldzquez, inspirado en este caso por el fastuoso atuendo de la sobera-
na; lo que permiti6 al artista medirse con aquél en el dominio del blanco, el rojoy el
negro como los colores basicos de su paleta, en una absoluta economia cromatica de
enorme eficacia puramente pictérica. Asi, lograria en este trabajo uno de sus retratos
mas sobresalientesy, desde luego, una de las efigies mas singulares y relevantes de la
reina gobernadora, tan aficionada a inmortalizarse con indumentarias de personajes
regios del pasado para remarcar su propia legitimidad como soberana durante la mi-
noria de edad de la pequena Isabel 1, bajo cuyo mandato despuntaron buena parte
de nuestros mejores artistas romanticos.

Ademads de las facetas mas conocidas de Gutiérrez de la Vega como retratista
y pintor religioso, este artista cultivo un tipo de escenas de inspiracion pintoresca en
ocasiones, novelesca en otras, € incluso basada en libretos de 6pera, pero siempre
con un argumento narrativo que las hace especialmente sugerentes, protagoniza-
das por figuras de medio cuerpo, a gran tamano, muy poco frecuente en la pintura
romantica espanola, ajeadas del costumbrismo mas habitual. A este género tan per-
sonal pertenecen la estupenda pareja de lienzos intitulados El deseo y El desamor.
Procedentes de la coleccion de la duquesa de Valencia y considerados a veces como
meros retratos, sin embargo, se han de tratar como escenas inspiracion literaria, a la
que el artista era especialmente sensible por su amistad con escritores y musicos en
el seno del Liceo.

José Gutiérrez de la Vega, La Reina Gobernadora vestida a la velazqueria (detalle), p. 22.
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Algo parecido ocurre con su paisano
Antonio Maria Esquivel (1806-1857), a quien
siempre se ha vinculado con aquel por el pa-
ralelismo de sus carreras hasta hacer fortuna
en la Corte. Justamente reputado como uno
de los mds destacados maestros del retrato
romantico espanol, su incasable actividad en
este género desde su primera juventud hasta
su muerte ha dejado una enorme galeria de
efigies de su mano que muestran su incon-
testable dominio del género pero también sus

diferentes grados de interés y empeno —y, por
tanto, de calidad— en funcion de su proximi-
dad afectiva hacia sus modelos o de la relevancia de los destinatarios de sus encargos.
Por ello, se explica que pertenezca a lo mds primoroso de su ejecucion el espléndido
retrato del General Prim pintado en 1849, conocido desde antiguo por la bibliografia
pero oculto a la exposicion publica durante muchas décadas. Ademas de la atencion
detenida y virtuosa puesta por el artista en este retrato —especialmente apreciable
en detalles del fastuoso uniforme como las plumas del bicornio, los bordados de la
casaca o incluso el modelado de los propios guantes, en un alarde en el manejo de
las gradaciones del color blanco—, su recuperacion devuelve a la historiografia una
de las iconografias mas atractivas y sugerentes del military politico, tan trascendental
para nuestra historia del antepasado siglo.

Esquivel fue también uno de los mejores retratistas romanticos de ninos, mo-
dalidad siempre especialmente dificil aun para buenos maestros en el género por las
especiales dificultades que resulta siempre la captacion de la espontaneidad inquieta
de los modelos infantiles; que se resistieron incluso a grandes retratistas, que aca-
baron representandolos como adultos prematuros. Sin embargo, las efigies infantiles
de Esquivel, como la del Nino con bilboquet, muestran su completo dominio de esta
especialidad, manejando todos los recursos mas efectivos para darle el resultado en-
cantadory sugerente pretendido por los progenitores que encargaban al sevillano las
efigies de su descendencia. La gracia de las poses, el detalle en la descripcion de los
peinados, las indumentarias y los juguetes o mascotas con que se adornan general-
mente los retratos infantiles de Esquivel —y el escenario de paisaje en que se inser-
tan, haciendo reposar en este caso a su pequeno modelo en el lomo de la escultura
yacente de un ledn en un jardin— otorgan al retrato los ingredientes de ingenuidad
infantil, pero también de elegancia y porte distinguido, reflejo de una elevada posi-
cion social, pretendido por sus clientes.

La labor del maestro sevillano como retratista tuvo su prolongacion en la obra
de su hijo, Carlos Maria Esquivel (1830-1867) quien, sin llegar a tener la proyeccion
de su padre, desarrollo una labor de indudable interés, pendiente aun de la puesta
en valor que merece. Aunque demostré su capacidad en cuadros de composicion, la
mayoria de ellos concebidos para competir en concursos publicos, su faceta como

P. xviil: Antonio Marfa Esquivel, El General Prim (detalle), p. 30.
ARRIBA: Antonio Marfa Esquivel, £l General Prim a caballo, Museo del Romanticismo.



retratista es probablemente mas personal, tanto por adivinarse en ella los rasgos es-
tilisticos de su herencia paterna como por su especial gusto por analizar su propia
imagen en los varios autorretratos conocidos de su mano. Es el caso del delicioso
Aurorretrato juvenil presente en la exposicion, firmado a sus 18 anos, con apenas
una sombra de bozo sobre sus labios, pintado como pareja del Autorretrato de su
padre, el pintor Antonio Maria Esquivel, perpetuando la verdadera obsesion que tuvo
este maestro durante toda su vida por su propia imagen, plasmada en sus multiples
autorretrato. En este caso, su hijo le hace un homenaje intimo, representando a am-
bos con el gorro de estar en casa, en una indumentaria absolutamente doméstica,
estableciendo con este gesto una complicidad paterno filial de indudable encanto,
reservada a la exclusiva contemplacion familiar.

Aunque algo conocida, todavia no se ha concedido toda la atencion que me-
rece a la faceta de Antonio Maria Esquivel como destacadisimo pintor erético del
Romanticismo espanol. Género logicamente reservado por lo general al mundo de
la ilustracion impresa, el dibujo o la acuarela, permitiendo asi su contemplacion
intima y reservada en la privacidad absoluta de una carpeta o un dlbum celosamente
guardado en los cajones secretos de los gabinetes, el maestro sevillano elevo este
género a la categoria de lienzos —muchos de ellos de gran tamano— para la decora-
cion de las galerias de pintura de las residencias burguesas de su tiempo; aunque
tambi¢n destinados a ubicaciones que favorecieran la reserva de su contemplacion.
Ejemplo bien elocuente de ello es el interesantisimo lienzo que representa a una
muchacha en la alcoba. Su figura, de tamano natural, desinhibida y descaradamente
provocadora, mostrando desafiante los pechos sobre su escote y descorriendo la cor-
tina de su lecho mirando insinuante al espectador, constituye uno de los ejemplos
mas seneros de la actividad de Esquivel en este género, en el que dejo una buena
cantidad de cuadros; bastantes de ellos de porte semejante, en los que no obstante,
siempre acaban sobresaliendo sus mejores dotes como pintor, bien visible en este
caso en el espléndido modelado de los pliegues de la falda de la muchacha, deudor
del mejor academicismo en que se formo, basado en un riguroso dominio del dibujo.

La solidez de Esquivel como pintor religioso —género en el quejo una parte
importante de lo mejorde su producciony de toda la pintura romantica espanola de
argumento sacro—, constituye también una de las facetas mds considerables de su
arte, que afortunadamente estd recuperando su bien merecida consideracion des-
de hace ya algunas décadas. Precisamente, resulta mds interesante que la de otros
artistas contemporaneos —como su propio paisano Gutiérrez de la Vega— porque,
lejos de aferrarse a modelos consolidados por la tradicion devocional, Esquivel se
esfuerza en construir iconografias mas novedosas, al interpretarlas dentro del rigu-
roso academicismo en que se formé y que confiere a sus personajes religiosos una
solemnidad trascendente, de enorme atractivo. Buen ejemplo de ello es el lienzo
Las tres Marias y san Juan, pintado en 1841, con figuras de medio cuerpo muy proxi-
mas al espectador, sin dejar espacio para escenario alguno, concentrando toda la
atencion en el dramatismo de sus actitudes, para despertar asi una emocion inten-
sa en quien contempla el lienzo, que Esquivel interpreta con un hondo clasicismo,

tanto en el modelado escultorico de los pliegues del manto de la Virgen como en la
propia gesticulacion de los personajes, casi de tragedia griega.

Con todo, la pintura religiosa romantica espanola todavia sigue eclipsada en
buena medida por otros géneros en los que la historiografia tradicional ha identifica-
do los elementos mds genuinos que definen nuestro Romanticismo. Casi desapareci-
do el peso de la Iglesia como gran demandante de cuadros de asunto sacro y relegado
por tanto el género a encargos publicos puntuales y a la clientela devocional, los
artistas encontraron sin embargo en este género otras vias en los que explorar su pro-
yeccion y desarrollo como artistas. Entre ellos, como ocurriera desde los inicios de la
Edad Moderna, algunos pintores hallaron en los asuntos biblicos la cantera idonea
para explorar su destreza en el dominio del desnudo, como testimonia el interesante
lienzo del barcelonés Luis Ferrant (1806-1868), Addn y Eva en el momento de encon-
trar el cadaver de su hijo Abel, pintado durante su estancia en Italia, a donde viajaria
como tantos otros jovenes europeos de su tiempo, como experiencia imprescindible
para completar su formacion.

En efecto, en los afios centrales del siglo xix, Roma seguia siendo el crisol de las
ultimas novedades en materia artistica y es alli donde surgiria la busqueda de las rai-
ces mads espirituales de laverdadera pintura religiosa, aquella plasmada en la conquis-
ta suprema de la belleza ideal lograda por los grandes maestros del Renacimiento, a
través de la perfeccion mas pura del dibujo y la armonia serena de las composiciones.
Como es bien sabido, este retorno a los origenes del género religioso vendria de la
mano de jovenes pintores, fundamentalmente alemanes, conocidos como nazarenos
por su costumbre de vestir habitos para remarcar su inspiracion religiosa, que desde
la Ciudad Eterna propagarian a jévenes de toda Europa un extremo purismo académi-
co en su lenguaje plastico a la hora de interpretar los asuntos, fundamentalmente re-
ligiosos, aunque acabaria impregnando otros géneros. A esta novedad estética fueron
particularmente sensibles algunos pintores catalanes, siendo probablemente Joaquin
Espalter (1809-1880) el que alcanzaria cotas mdas depuradas de calidad en este nuevo
lenguaje; al que permaneceria fiel durante buena parte de su carrera, incluso cuando
ya los pasos de la pintura europea caminaban hacia un pujante y nuevo realismo. For-
mado directamente en la doctrina nazarena durante sus estancias en Italia y Alema-
nia, s ejemplo bien representativo de su arte la monumental Inmaculada pintada en
1859, a quien dos dngeles mancebos —que la flanquean en perfecta simetria— le ofre-
cen la coronay el cetro, como atributos de Reina del Cielo. La serenidad equilibrada
de la composicion, la estilizacion extrema de las formas, de un purismo casi ascético,
y la pulcritud del dibujo, limpio y depurado, sintetizan espléndidamente en este lien-
70 las cotas alcanzadas por Espalter como pintor religioso, en perfecta sintonia con
el purismo internacional en que cuajo su estilo. Pero, junto a esta pintura de gran
porte, y a su faceta como pintor decorador —de la que dejo notables ejemplos en los
nuevos edificios publicos surgidos en la Corte en los afos mas fecundos del reinado
isabelino—, Espalter desarrollo una labor nada desdefable como retratista, en efigies
de tamano natural, de un indudable encanto romantico, gracias a su lenguaje amable,
de dibujo pulcro y muy definido y un acabado brillante en los tonos de su paleta.
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Su produccién mas destacada en este género lo constituyen particularmen-
te sus retratos colectivos de menor tamafno, con personajes situados en deliciosos
interiores, a modo de conversation pieces, de clara influencia inglesa. Estos retratos
destilan un especial encanto porla intimidad con que el artista situa a las figuras en el
espacio de un gabinete, con la excusa de pertenecer a una misma familia o de asistir
a una velada musical; como en el caso del lienzo identificado como un Concierto en
casa de Mesonero Romanos, atribuible a su mano y que, a pesar de su factura aboce-
tada, dejando indefinidos los rostros de los personajes, resulta particularmente atrac-
tivo por la ambientacion atmosférica con que envuelve las figuras en [a penumbra
de la estancia, y la interaccion entre ellas a través de su gesticulacion y sus posturas,
infundiéndoles un dinamismo escénico de notable efecto.

Aunque de caracter distinto, pero influido igualmente por la pintura inglesa
que importaron a Espana los industriales y comerciantes britdnicos que se esta-
blecieron en Andalucia, el joven sevillano Manuel Garcia Hispaleto (1836-1898) se
ensayaria también de forma excepcional en este tipo de “retratos escénicos” en su
sorprendente lienzo Escena de monteria con el general Narvdez y su esposa, pintu-
ra de enorme interés por constituir una aportacion extraordinariamente singular
y novedosa en la iconografia del famoso militar y politico isabelino, asi como un
caso practicamente Gnico en la produccion juvenil de este artista, conocido sobre
todo por sus cuadros de costumbres y sus escenas literarias, con los que alcanzaria
fama. Asi, respondiendo sin duda a indicaciones del propio Narvdez, Hispaleto in-
mortalizé en esta escena lo que debiod ser un episodio anecdotico concreto vivido
porel I duque de Valenciay su esposa, la francesa Marie Alexandrine de Tascher, en
el transcurso de una caceria, en la que un labriego cae de su montura al pie de sus
caballos, encabritando a las cabalgaduras y excitando a los perros de su jauria. Re-
suelto con la indudable gracia del mas genuino pintoresquismo romantico, resulta
extraordinariamente llamativo en este cuadro el contraste entre la tension casi dra-
matica del episodio con los rostros absolutamente impasibles y casi sonrientes de
sus protagonistas, cuyos rostros se reconocen con absoluta inmediatez, cumplien-
do con la esencial funcion iconica de un retrato, para el que sus clientes posan con
completa naturalidad, ajenos por completo a lo que sucede a su alrededor.

Todos estos artistas lograron hacerse un hueco en el panorama artistico del
Madrid isabelino y, en la mayoria de los casos, la practica del retrato les aseguré
una posicion comoda y sostenida en la abundante demanda de la pujante sociedad
isabelina, deseosa de contar con efigies propias para el ornato de sus residencias; lo
que les otorgaba un signo de distincion social y un evidente elemento de ostenta-
cion, proporcional a la fama de su autor. Pero todos ellos quedarian eclipsados por
el fulgor deslumbrante de un joven pintor, hijo de un maestro poderoso, predilecto
de reyes, apadrinado por principes, encumbrado desde muy joven a los mas altos
honores académicos y, sobre todo, tocado por la gracia de unas excepcionales dotes
para el ejercicio del retrato, del que se convirtié desde muy pronto en el maestro
absoluto e indiscutible de los estratos mas distinguidos de la sociedad espanola del
reinado de Isabel II.

Joaquin Espalter, Inmaculada Concepcion rodeada por angeles (detalle), p. 44.
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Formado en Francia, Alemania y Roma, amigo de los mas celebres pintores
internacionales de su tiempo, Federico de Madrazo (1815-1894) supuso en el pano-
rama espanol de su tiempo la importacion de las tendencias estéticas mas pujan-
tes de la retratistica internacional del mejor romanticismo académico, a las que él
sumo sus extraordinarias capacidades para el ejercicio de la pintura y la asimilacion
intensa y profunda de la tradicion retratistica de la escuela espanola. Desde efigies
tan tempranas como el La Reina Gobernadora con el habito del Carmen, pintado
con apenas 18 anos, se situd en un status de prestigio como pintor regio a una
edad impensable para cualquier otro artista de su entorno, ensayandose tras sus
estancias en Paris en formatos y lenguajes bastante novedosos para el publico es-
panol, como sus deliciosos retratos de gabinete, con personajes de cuerpo entero
en interiores o paisajes abiertos. En su factura primorosa, particularmente diestra
en el tratamiento de los ropajes o las pieles y el suave modelado de las carnaciones,
matizando con delicadas esfumaturas el torneado de los brazos o las sombras del
cuello, aprendidas de su contacto en Francia con el gran maestro Ingres —amigo
de su padre—, demostro una especial sensibilidad para dominar todos los resortes
del género, que alcanzaria su cumbre de madurez en las décadas siguientes, tanto
en el tratamiento exquisito de sus efigies femeninas como, muy especialmente, en
sus retratos masculinos.

De ello es espléndido ejemplo el retrato del joven hacendado mexicano
Francisco de Paula de Sayago y Méndez pintado en 1851, en la cumbre de su mejor
madurez. En él, Federico demuestra su proverbial maestria en el dominio de los ne-
gros en sus multiples matices, alarde de destreza de especial dificultad, absorbido
de su asimilacion de los retratos velazquenos, su especial sentido de la elegancia
en la disposicion de las poses, especialmente en la postura de las manos, o en
puntuales detalles decorativos como el espectacular alfiler de plata que atraviesa
la corbata de raso de su modelo. La supremacia de Madrazo como el gran maestro
del retrato romantico en Espana se degusta aqui en otros muchos detalles, como
los brillos sutiles del cuello de la camisa o la insinuacion de las ojeras, recurso
habitual en muchos de los retratos de Federico, que otorga a sus modelos un aire
de melancélica ensonacion, rasgos todos ellos que, en su justa combinacion, ex-
plican con elocuencia el triunfo absoluto de Federico de Madrazo por encima del
resto de los retratistas espanoles de su tiempo. Incluso en las efigies infantiles, mas
propensas en tantos pintores a insistir en los elementos puramente decorativos o
anecdoticos, Federico emplea sus mejores dotes como pintor, dejando en retratos
tan deliciosos como el de Vicenta Bertran de Lis rasgos maestros de pura pintura,
visibles en la soltura de ejecucion con que resuelve el vestido de la pequena mo-
delo, arrastrando el pincel para lograr la vibracion de los brillos del raso del fajin
que luce en la cintura o del propio vestido, en contraste con la factura mucho mas
pulida de las carnaciones.

Federico de Madrazo seria también el principal embajador en Espana del pu-
rismo académico que habia aprendido en Roma para interpretar fundamentalmen-
te la pintura de asunto religioso, manteniendo durante toda su vida una sostenida

Federico de Madrazo, Vicenta Bertran de Lis Espinosa de los Monteros (detalle), p. 58.
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pugna artistica con quien era su estricto contemporaneo, Carlos Luis de Ribera
(1815-1891). Fraternales amigos juveniles primero y después permanentes rivales,
perpetuando la confrontacion que habian mantenido sus respectivos padres, igual-
mente grandes amigos durante sus anos de juventud en Paris y Roma, Carlos Luis
tuvo sin embargo a lo largo de su carrera una mayor proyeccion como pintor de
composicion, alcanzando en algunos de sus cuadros de asunto religioso unas cotas
de calidad y refinamiento técnico superiores a las demostradas por Federico en ese
género. De ello es excelente ejemplo el bellisimo lienzo de La Virgen Maria medi-
tando sobre la Cruz, consolada por su Hijo, obra pintada en 1867, que decord el des-
pacho del rey consorte Francisco de Asis en el Palacio Real de Madrid y que puede
considerarse sin duda como una de las obras maestras del género, ya en la madurez
plena del artista. Junto a la originalidad de su formato y de su misma iconogra-
fia, mostrado a un Jesus adolescente reconfortando la tristeza de su madre ante la
contemplacion del simbolo premonitorio de su sacrificio, Carlos Luis demuestra
en esta obra su exquisito refinamiento en el tratamiento del color, y el dominio
absoluto del dibujo y la modulacién de la misteriosa luz en penumbra que bana los
personajes, concentrando asi la intima emocion de la escena, sumida en un sutil
silencio mistico, haciendo ademas un asombroso alarde técnico en el modelado
del volumen en los pliegues de las telas y en la matizacion del brusco contraste
luminico de las carnaciones, casi tenebrista, que subraya el dramatismo del asunto.

Pero, si hay un género en el que ha recaido tradicionalmente la identificacion
mads genuina del Romanticismo espanol, ese ha sido el costumbrismo pintoresco,
con el que los pintores inundaron el mercado del arte de su tiempo, por su facil
venta tanto a los coleccionistas de gusto mds general como al incipiente turismo
que empezaba a visitar Espana, y sobre todo Andalucia, como expresion maxima
del exotismo espanol, que llamaba particularmente la atencion por el tipismo de
sus gentes, sus costumbres y sus indumentarias. Esta sobreabundancia de pintura
costumbrista romantica —aun presente en nuestros dias en el mercado y algunos
sectores del coleccionismo, con un aluvion de obras del mas diverso interés y cali-
dad—, hace necesario buscar, incluso en los artistas mas reputados en este género,
piezas singulares que supongan ejemplos de calidad u originalidad especiales en la
produccion salida de sus pinceles.

En efecto, es en lienzos tan deliciosos como la Escena de interior con familia
de campesinos donde puede degustarse la calidad mas exquisita del arte del madrile-
no Leonardo Alenza (1807-1845), despachado por lo general por la historiografia como
seguidor de la estela goyesca pero que, muy al contrario, se muestra en sus pinturas
mas cuidadas como un profundo conocedor del costumbrismo flamenco de pintores
como Teniers, que podia admirar en las salas del Museo del Prado y que marcarian
decisivamente sus escenas de interior, como en este caso. Asi, la importancia con-
cedida por Alenza al espacio del interior de la casucha en que se desenvuelven los
personajes, con un alto techo sumido en la penumbra, y su capacidad de observacion
pintoresca de los tipos, que modela a traves de la luz que entra por la puerta —logrando
juegos de luz muy sugerentes, como la figura de la anciana sentada recortandose en

Carlos Luis de Ribera, La Virgen meditando sobre la Cruz consolada por su Hijo (detalle), p. 62.
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sombra ante el hueco de la puerta—, o la pincelada nerviosa y menuda con la que
describe primorosamente tanto las figuras, rebosantes de jugosidad y vibracion pic-
toricas, como los modestos objetos dispersos por la estancia, a modo de pequenos
bodegones en miniatura, muestran bien a las claras la deuda del artista con el cos-
tumbrismo flamenco del siglo xvil y las cotas alcanzadas por Alenza en sus escenas
de género resueltas con mayor empeno.

Por razones bien distintas resulta también extraordinariamente singular el
lienzo presente en la exposicion del reconocido pintor sevillano Valeriano Domin-
guez Bastida (1833-1870), excelente retratista e igualmente reconocido pintor de
escenas de costumbres de formato académico, sobre todo de habitantes de los
pueblos castellanos, en los viajes de intencién antropologica por tierras de Casti-
Ila auspiciados por el gobierno de Isabel II, en los que estuvo acompanado por su
hermano Gustavo Adolfo. Por ello, es casi tinico en su produccién conocida el lien-
70 Muchachos comiendo fruta firmado en 1862, obra con figuras practicamente de
tamano natural, lo que explica quiza un tipo de factura bien distinta a sus lienzos
de menor formato, en un somero intento de engarzar con la tradicion sevillana de
la pintura de pilluelos y tipos infantiles de Murillo, a cuyos modelos parece querer
recordar incluso alguno de los ninos presentes en este lienzo.

Junto con el retrato, el género que experimentd una mayor transformacion
como vehiculo de transmision plastica de los ideales romanticos fue indudablemen-
te el paisaje, que copo las estancias y galerias de pintura de las residencias isabelinas.
La oportunidad que ofrecia a los artistas la “pintura de paises” para echar a volar su
imaginacion inventando parajes exoticos, efectos de luz sugerentes, rincones pin-
torescos y visiones sublimadas de los vestigios monumentales del pasado medieval,
dio la oportunidad a los pintores para construir sus paisajes con total libertad, dando
rienda suelta a su creatividad en la privacidad de su estudio, como venia apren-
diendose en las ensefanzas académicas desde el siglo anterior, y partiendo como
mucho de rapidos apuntes tomados del natural, transformados luego en espectacu-
lares escenografias de mera invencion, en la que reside buena parte de su encanto.

Entre los pintores romdanticos de paises que afianzaron su estilo en la fide-
lidad a los postulados académicos, el madrilefio Antonio de Brugada (1804-1863)
fue quiza uno de los primeros en saber conjugar un lenguaje plastico muy personal
procedente de la tradicion paisajistica del clasicismo francés en el que se formo.
Sus paisajes se definen por la pulcritud del dibujo, un colorido brillante y compo-
siciones equilibradas y serenas, construidas a base de planos sucesivos y paralelos
que recuerdan las escenografias teatrales, con las que consigue obras de indudable
encanto ¢ interés, en la mas genuina esencia del pintoresquismo romdantico, que ha
conseguido reivindicar con toda justicia desde hace ya unas décadas la fecunda la-
bor de este artista entre los maestros mas destacados del paisaje romantico espanol.

Brugada mostro siempre su especial predileccion por los sugerentes efectos
de luz, concebidos en ocasiones en contrastes de dia y noche, como la atractiva
pareja de lienzos titulados Vista costera al amanecer y Vista costera al anochecer,
situando en ambos una puerta de muralla morisca y edificaciones antiguas junto al
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mar, lo que da perfecta excusa al artista para demostrar su desenvoltura en efectos
como los reflejos sobre la superficie del agua de la luz del sol y la luna, que asoman
en cielos rasgados de nubes, o de la iluminacion artificial de la hoguera encendida
en la escena nocturna, que proyecta sus reflejos en laembocadura de la puerta drabe
o en los personajes situados en las embarcaciones cercanas, dando como resultado
lienzos muy sugerentes, de indudable encanto y sabor romdantico. Otra de las facetas
mas interesantes de Brugada es su labor como veduttista de atractivos paisajes pano-
ramicos de ciudades, fundamentalmente del surde Francia, donde desarrolld buena
parte de su produccion. De ello es estupendo ejemplo su Vista de Pau, firmada en
1844, en la que estan presentes las caracteristicas mas definitorias de la labor de
Brugada en esta especialidad. En efecto, la composicion perfectamente equilibrada
de la vista, dominada por la imponente silueta del castillo de la ciudad, colocando
una gran masa de arboleda en un extremo, en un recurso tipico del paisaje flamenco
del siglo xvil1, que tanto le influiria en muchas de sus obras, frente al pretil con bal-
conada del lado contrario, que se recorta en sombra ante un celaje claro rasgado de
nubes, y la exigencia de una técnica minuciosa y descriptiva para hacer claramente
reconocible los edificios mas caracteristicos de la ciudad, muestran el dominio de
este artista en la composicion de este tipo de vistas urbanas, generalmente tomadas
desde un punto de lejania que permite enmarcar las edificaciones en un entorno
natural que situa en el plano mas proximo al espectador, transitado siempre por
pequenas figurillas que aportan el punto pintoresco y anecdotico a sus paisajes.

Una mirada completamente opuesta a la mesura contenida de esta forma de
entender el paisaje romantico la constituye la obra del ferrolano Genaro Pérez Villaa-
mil (1807-1854), considerado como el gran maestro del paisaje romdantico espanol.
Cuajado su estilo en la exaltacion pintoresca y exotica de sus paisajes, adoptada
del paisajismo romantico inglés, estan protagonizados casi siempre por imponen-
tes vestigios monumentales del pasado medieval, tanto en grandes composiciones
panoramicas de minuciosa elaboracion, como en sus rapidos apuntes realizados en
la brevedad de una sesion, reservados para su circulo afectivo mas cercano, y por
ello resueltos aun con una mayor libertad interpretativa y de ejecucion. A esta ulti-
ma faceta pertenecen los dos pequenos cuadritos presentes en esta exposicion, en
los que puede degustarse la esencia mas genuina del arte de Villamil por distintas
razones. En el caso de su deliciosa Vista de la iglesia de San Francisco de Betanzos,
en realidad, una interpretacion absolutamente libre y casi ensonada, que Villaamil
transforma fantasticamente con una vision evanescente de su arquitectura, descrita
a base de levisimas veladuras de pintura y barniz que construyen sus voliumenes,
que agiganta convirtiécndola en un edificio de una monumentalidad imponente y
casi sobrecogedora frente a las menudas figurillas que transitan junto a sus muros.

De significacion muy distinta, el Paisaje fantdstico viene a convertirse de
alguna manera en sintesis y emblema del arte de su autor. Protagonizado por la
silueta imponente de un castillo en ruinas recortandose en lo alto de un cerro ro-
deado de montanas, en un crepusculo de luz dorada que envuelve todo el paisaje
y sume todo el primer término en una penumbra muy sugerente, responde a uno
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de los asuntos preferidos por el artista y, por tanto, mas identificativos de su arte,

fruto de su completa imaginacion creativa y resuelto en la brevedad de unas pocas
sesiones. Su factura jugosa y resuelta, de una intensa sabiduria pictorica, alejada
de cualquier convencionalismo técnico, se explica en este caso de manera muy es-
pecial al pintarla como obsequio “4 su amigo D. Federico de Madrazo”. Ello explica
que este resuelto con la absoluta franqueza técnica que exige una obra hecha ‘de
pintor a pintor’, constituyendo un significativo homenaje de respeto y reconoci-
miento al maestro que abanderaba en el Madrid de su tiempo postulados estéticos
completamente opuestos a los suyos, a los que daria rienda suelta en las sesiones
del Liceo Artistico y Literario.

Es en las veladas del Liceo donde Villaamil entablaria legendarias pugnas ar-
tisticas con su gran amigo, Eugenio Lucas Velazquez (1817-1879), en desafios de ra-
pidez y originalidad creativa tan caros al espiritu romantico y muy elocuentes de su
afinidad plastica. De la polifacética y desigual personalidad artistica de Lucas, reco-
nocida fundamentalmente por su labor como pintor costumbrista, también presente
en la exposicion, quiza sea también su labor como paisajista una de las facetas mds
interesantes de su fecundisima produccion. En efecto, es en pequenos paisajes de

Eugenio Lucas Velazquez, Escena de batalla (detalle), p. 82.

XX

ejecucion muy rapida como la Escena de batalla, pintado en 1852, donde se acaba
traduciendo lo mas original de su personalidad pictorica, configurando su fisonomia
a base de grandes manchas de color, casi abstractas, de materia jugosa e indiscutible
enjundia pictorica, aplicadas en amplios golpes de pincel, aleatorias y caprichosas,
que por si mismas van configurando la orografia final del paisaje, al que Lucas acaba
de dar sentido y argumento plagandolo de un reguero de figurillas menudas que hor-
miguean en el fragor del combate.

En contrapunto a la imaginacion extremay la libertad fantastica que confluye
en estos pintores, la generacion siguiente de artistas dedicados a la pintura de paises
constituye sin embargo un momento particularmente interesante en la evolucion
del paisaje espanol, en su busqueda de un realismo todavia incipiente, pero impreg-
nado aun de una atmosfera enteramente romantica, aunque mucho mas pausada,
que propugna la vuelta a la Naturaleza en orden, interpretada con un cromatismo
suave y delicado, de veladuras sutiles y formas que se difuminan en la Iejania, a la
busqueda ya del paisaje natural, pero sometido aun a la idealizacién depurada por la
mente del pintor en el estudio. Buen ejemplo de ello es la Vista de San Lorenzo de El
Escorial realizada por el gaditano Vicente Polero (1824-1911) durante su estancia en el
monasterio entre 1854 y 1857, comisionado para restaurar algunas de sus pinturas, si
bien es mas conocido como tedrico y critico. Aunque centrada por la imponente si-
lueta monumental de la arquitectura herreriana, esta amplia vista panoramica se abre
en una bellisima perspectiva de la sierra, marcando el punto de vista mas cercano al
espectadora traveés del campesino apostado en el primer término con su hato de lena
tras unas rocas. Desde ese puesto contempla la lejania del paraje, que se sucede en
una acusada penumbra para resaltar el monasterio y la montanas de la sierra de Gua-
darrama banados por la luz del sol, en un manejo muy habil de los recursos propios
del género para marcar la profundidad del paisaje, suavizado por molduras curvas
pintadas en las esquinas, de genuino sabor romantico.

Como se ha dicho, el espiritu romantico impregno la pintura espanola mu-
cho mas alla de unos meros estrictos limites cronologicos, por lo que resulta fas-
cinante rastrear las huellas de una mirada claramente romdntica en pintores que
tuvieron mayor auge en la segunda mitad del siglo, en muchas ocasiones conoci-
dos, pero hasta ahora injustamente mantenidos en un segundo plano de interés
por la historiografia y el coleccionismo, que merecen una clara reivindicacion a
los puestos que realmente les corresponden en la historia del arte de su tiempo.
Asi, completamente alejado de la tradicion espanola, € inmerso en el orientalismo
que inundo toda Europa de la mano de Fortuny, la obra del gaditano Francisco La-
meyer (1825-1877) resulta asombrosamente versatil, casi camaleonico, siendo capaz
de recordar el universo fortunyesco en sus cuadros de asunto oriental —como su
Caravana en el desierto— y a la pintura francesa o alemana de Historia de mayor
complicacion compositiva —como en su interesantisimo Cantabros y romanos—, en
la que puede apreciarse bien la capacidad de este artista para las escenas espec-
taculares, de acusado dramatismo, con grandes masas de figuras en movimiento,
en las que imprime su estilo mas identificativo, siendo ademas capaz de asimilar el
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estilo de su gran amigo Alenza
en sus pintorescos cuadros y
grabados de escenas costum-
bristas espanolas.

De su misma generacion,
el catalan Francisco Sans Cabot
(1828-1881) todavia espera su re-
conocimiento como uno de los
mds grandes pintores decora-
dores espanoles de la segunda
mitad del siglo, a cuya mano se
deben las mas espectaculares
decoraciones murales de una
buena cantidad de residencias
particulares y edificios publicos
de Madrid y sus alrededores,
desgraciadamente desapareci-
das la mayoria de ellas, en los
que dejo sin embargo segura-
mente lo mejor de su notable produccion. En ellas manejo con especial habilidad los
repertorios alegoricos, en composiciones insufladas de movimiento y agitado dina-

mismo, como muestra uno de los varios bocetos conocidos de La Fortuna, la Casua-
lidad y la Locura distribuyendo sus dones por el mundo, preparatorio para el lienzo
de gran formato presentado por el artista a la Exposicion Nacional de 1871. Junto a su
técnica vigorosa y segura con la que construye los volumenes de la figuras, a base
de toques enérgicos y directos, aprendidos de su maestro Eduardo Rosales, a cuya
muerte concluiria algunos de sus encargos murales inacabados, en este esbozo pue-
de advertirse la jugosidad pictérica de su paleta, que deja insinuadas las figuras y
envuelve toda la alegoria en un torbellino de color, de gran atractivo, acentuado por
laimprecision de su factura, como corresponde a su condicion de obra preparatoria.

La generacion mas joven presente en la exposicion la encarnan los hermanos
Eduardo y Ricardo Balaca, hijos del también pintor José Balaca, quien desarrollaria
buena parte de su discreta labor como retratista en Lisboa. Alli naceria su segundo
hijo, Ricardo (1844-1880), artista que alcanzaria cierto renombre por las obras de ar-
gumento historico que presento a las diferentes Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes, generalmente en el tamano académico del que gusto especialmente, y que
aplico a otros géneros como el retrato, particularmente a sus efigies mas intimas y
privadas, reservadas al ambito familiar, en los que quiza dejo lo mas atractivo de su
labor, impregnadas de un encantador sabor romantico, a pesar de su fecha avanzada.
Gustoso de reflejar en el lienzo su propia imagen, se conocen varios autorretratos
del artista con formato de gabinete, asi como otros del mismo caracter de quien fue-
ra su esposa, Teresa Vergara Dominguez. Nacida en 1852, en este retrato su querida
modelo tenia por tanto 21 anos, y siempre gusté retratarla de cuerpo entero, con

vestidos sencillos pero pulcros y rodeada de un entorno natural, en esta ocasion a la
sombra de un enramado a la puerta de una modesta casa, ante el que destaca la sen-
cillez de su apostura, cubierta por un pequeno manton y luciendo una sencilla falda
de raso, resuelto todo ello con una factura primorosa y detenida, atenta al detalle.

Aunque seria su hermano menor quien desarrollaria una carrera mas sos-
tenida como pintor de Historia, Eduardo Balaca (1840-1914) se aventurd en este
género con escenitas historicas tan deliciosas como La muerte del conde de Villa-
mediana. Firmada en 1889, es curiosa muestra de la efimera transformacion que
experimento el género en los ultimos anos del siglo, en que las grandes maquinas
histéricas fueron desapareciendo progresivamente de las exposiciones publicas y
los muros de los museos, para buscar un lugar en el coleccionismo privado, redu-
ciendo considerablemente sus tamanos e insistiendo en los argumentos del pasado
con mayor contenido anecdético. El hallazgo del cuerpo sin vida del gallardo conde
de Villamediana en las callejuelas del Madrid de Felipe IV, victima de un enigmatico
asesinato, ordenado por “mano soberana” por sospechas de sus amorios con la rei-
naIsabel de Borbon, dan pie a Balaca para evocar de nuevo este episodio, que habia
cierto desarrollo en la pintura de Historia décadas atras.

Intrigas amorosas, muertes por celos regios, emboscadas nocturnas, callejas
misteriosamente banadas por la luz de la luna, figuras moviéndose en las sombras,
cadaveres descubiertos por la titilante luz de un candil, son rasgos todos ellos que
hacen evidente la pervivencia de una palpitacion genuinamente romdntica en la
pintura espanola, décadas después de desaparecer el Romanticismo como movi-
miento, y en los albores de las profundas transformaciones artisticas politicas y
sociales que aguardaban al nuevo siglo.

Francisco Sans Cabot, La Fortuna, la Casualidad y la Locura distribuyendo sus dones por el mundo, 1871.
Oleo sobre lienzo, 41 x 33 cm. Museu d'Art de Girona.
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Bartolom¢é MONTALVO

(Sangarcia, Segovia, 1768-Madrid, 1846)

Vista de Madrid con el Palacio Real desde el oeste
Hacia 1807-1814

Oleo sobre lienzo

50,5 x75cm

PROCEDENCIA: coleccion particular

Hacia 1800, Bartolomé Montalvo comenzo a mostrar en su obra una progresiva inclinacion
hacia el paisaje, ¢so si, sin dejar de lado los asuntos de historia y los bodegones que venia
presentado en las exposiciones publicas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
desde 1795 (PARDO CANALIS: 1967). Sin embargo, a partir del afo 1807 pudo dedicarse casi en
exclusiva a este género, gracias a una pension otorgada por Carlos IV que disfruto durante ocho
anos. Es en este periodo en el que, probablemente, debamos situar la ejecucion de esta inédita
vista de Madrid desde el oeste, en la que se aprecia el Palacio Real. Una obra que cumple a la
perfeccion con la tematica y formato en que desarrolla sus paisajes; en general, creaciones de
pequeno o mediano formato ejecutadas en el estudio, y animadas con pequefas figuras, anima-
les y elementos arquitectonicos de invencion propia (ARIAS ANGLES: 1985, pp. 31y 47).

Aunque Montalvo realizo también pinturas de animales y retratos, puede considerarse
que tanto ¢l como su colega Brambilla definieron este género en nuestro pais a comienzos de
siglo Entre sus obras de este tipo encontramos veintitrés pequeios paisajes sobre cobre en el
zocalo de Sala de Maderas Finas del Palacio de los Borbones de El Escorial (TORRES PERAL-
TA: 1984, pp. 425-432); La Pradera de San Isidro conservada en el Palacio Real de Madrid; una
Vista de Madrid en el Palacio Real de Aranjuez, fechada en 1816; y diversos paisajes de pequeno
formato, como los conservados en el Museo Cerralbo y en algunas colecciones particulares.

Montalvo fue nombrado académico de mérito el ano 1814, y ayudante en las Salas de
Principios de la Academia, en octubre del mismo afo. Un ano después, en 1815, Fernando
VII le hizo pintor honorario de cimara en pintura de paisaje y, a raiz de este nombramiento,
inicio en 1816 un periplo que le llevé a Valencia, Murcia y Cataluna plasmando diversas vistas
por orden de Su Alteza.




Vicente LOPEZ PORTANA

(Valencia, 1772-Madrid, 1850)

José Higinio de Arche

1841

Oleo sobre lienzo

114 x 873 cm

Firmado y fechado: «Vic®. Lopez F'. 1841.»
Inscrito sobre la portada:
«ORDEN[ANZA] / DE LA REAL CASA /

Y PATRIMONIO.»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Barcelona

En la amplia trayectoria y produccion de este pintor destacan, sus retratos. El que ahora nos
ocupa esta firmado y fechado en 1841, y representa a Jos¢ Higinio Arche. La identificacion del per-
sonaje, pese a no disponer de fechas exactas de nacimiento y defuncidn, se debe a los atributos
presentados en la propia composicion. Aparece elegantemente vestido como un alto cargo admi-
nistrativo, en pie, y rodeado de los papeles y legajos empleados en el desempeno de su trabajo. De
entre estos papeles, el retratado senala uno que se encuentra abierto sobre la mesa en el que se
puede leer <ORDEN[ANZA] / DE LAREAL CASA /Y PATRIMONIO.». Esta referencia nos conduce a
la Ordenanza General para el Gobierno y Administracion de la Real Casa', redactada porla Junta de
Gobierno a peticion de la reina Isabel 1l y publicada en Madrid en 1840. Se trata de un reglamento
interno para el correcto funcionamiento de los estamentos de la Administracion de la Casa Real.
Por tanto, nuestra principal hipotesis ha sido relacionar al retratado con la autoria o aplicacion
de este documento normativo, responsabilidad que correspondia al funcionario al frente de la
Intendencia General de la Real Casa y Patrimonio.

Por ello hemos recurrido a la Guia de forasteros de Madrid, entre otras fuentes, y asi
hemos podido comprobar que el cargo de Intendente General lo ostentaron en 1841 dos perso-
nas: José Higinio Arche (del 20 de octubre de 1840 al 31 de julio de 1841) y Martin de los Heros
(del 31 de julio de 1841 al 4 de agosto de 1843). El segundo cumplia entonces los 58 anos 'y, por
tanto, su edad no concuerda con la del retratado. Mientras que el primero, a pesar de no cono-
cer su edad exacta en ese instante, se deduce por la trayectoria en progresion que demostro en
esa época que debia ser un hombre de mediana edad; primero como Intendente de provincia
desde comienzos de la década de 1830; después Contador de la Caja Nacional de Amortizacion;
Intendente de la Real Casa; y en 1844, Arche alcanz6 el cargo de director general de la Caja Na-
cional de Amortizacion.

1. Publicada en Madrid por Eusebio Aguado, Impresor de Camara de S. M. El manuscrito original se encuentra
en el Archivo General de Palacio: AGP, AG, leg. 924,
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Vicente LOPEZ PORTANA

(Valencia, 1772-Madrid, 1850)

Nicolds Gato de Lema

Hacia 1845-1848

Oleo sobre lienzo

56 x42 cm

Firmado: «Vic®. Lopez F'.»

Inscrito en el bastisor: «El dia 21 de febrero
de 1844 se hizo, de edad de 23 anos.»

PROCEDENCIA: coleccion particular
BIBLIOGRAFIA: Diez 1999, vol. I, p. 367 y vol. 11, cat. P-582, pp. 143 y 768 (Iam. 256)

Nicolds Gato de LLema fue uno de los discipulos predilectos de Vicente Lopez. Nacido en Madrid,
en 1820, fue alumno de la Academia de San Fernando, institucion de la que seria nombrado ac-
démico de mérito en 1859. Dedicado fundamentalmente al género de paisaje en 6leo y acuarela,
concurrio con varios de ellos a la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1856. Su obra, todavia
muy poco conocida, figuro igualmente en la Exposicion Universal de Paris de 1855y en muestras
regionales, pintando algunos paisajes para el rey Francisco de Asis. Fue ilustrador de publicacio-
nes periddicas como el Museo Espanol de Antigtiedades. Fallecio en Madrid el 4 de febrero de 1883.

De busto, la obra que presentamos repite la efigie pintada poco tiempo antes en el retrato
que se conserva en el Museo Lazaro Galdiano (inv. 5.689), con ¢l que presenta variantes. Aparte
de mayor franqueza en la soltura de su técnica, el joven discipulo luce ya en su solapa la cruz de
caballero de la orden de Carlos Il y un respetuoso bigote en su rostro juvenil, signos ambos de
madurez. Nuestro retrato es pareja del retrato de su esposa (en coleccion particular; DIEZ: 1999:
vol. 11, cat. P-583), ya que ambos presentan idénticas medidas y factura. Como sugiere José Luis
Diez en su monografia del autor, es probable que estos dos lienzos fueran pintados como obse-
quio del anciano Lopez a su querido discipulo con ocasion de su boda.




Miguel PARRA ABRIL
(Valencia, 1780-Madrid, 18406)
Flores en un paisaje

S. f.

Oleo sobre lienzo

68 x46 cm

PROCEDENCIA: coleccion particular

Discipulo de Benito Espinos y Vicente Lopez en Valencia, Miguel Parra medro en la corte de
Fernando VII gracias a sus dotes artisticas y a su relacién familiar con Lopez, con quien estable-
cio lazos al casarse con una hermana de su esposa. De hecho, fue éste quién recomendd a su
colega ante Fernando VII para la realizacion de diversos bodegones de flores y paisajes urbanos
destinados a la coleccion real, asi como en la ejecucion de una serie de pinturas historicas que
conmemorasen la entrada triunfal de el Deseado.

Parra fue nombrado académico de mérito por la Pintura de Flores de la Academia de
Bellas Artes de San Carlos de Valencia, de la que también fue profesor, en 1803.Y en 1811 acadé¢mi-
co de mérito por la Pintura de historia al ejecutar el cuadro que representa a Agar e Ismael en el
desierto. Posteriormente, en 1815, fue nombrado pintor de camara de Fernando VII (ALBA PAGAN:
2004, pp. 1752-1903). Ya en 1818 solicito el titulo de académico de mérito en la Academia de San
Fernando presentando La entrada del Rey Nuestro Sefor en Zaragozay un Florero —al tiempo que
regalaba cuatro dibujos de flores—, por lo que fue nombrado académico de mérito en Pintura de
historiay en la clase de flores. Parra participo en la formacion del Museo Provincial de Bellas Artes
de Valencia, dado que fue uno de los miembros de la comision formada para recoger las pinturas
de los conventos suprimidos a raiz de la desamortizacion de 1835. En 1846 se traslado a Madrid
junto a su hijo, el también pintorJosé Felipe Parra Piquer, ciudad en la que falleci6 el 13 de octubre
de ese mismo ano.




Francisco LACOMAy FONTANET

(Barcelona, 1784-Passy, Paris, 1849)

Nifio con perro

Nino con nido

1828

Pareja de oleos sobre lienzo

47 x 37 cm, cada uno

El primero firmado y fechado: «<L.acoma / Paris 1828.»
El segundo firmado y fechado: «L.acoma / Paris 1828»
En ambos inscrito sobre el bastidor: «<Espagnole»

PROCEDENCIA: Coleccion particular

Francisco José Pablo Lacoma y Fontanet nacié en Barcelona en 1778. Era hijo de un Francisco La-
coma que, al parecer, también era pintor. En primera instancia asistio a la Escuela de Nobles Artes
de la Junta de Comercio de Barcelona, donde se cree que fue discipulo aventajado de Salvador
Molet (1773-18306), por lo que se especializo tempranamente en la pintura de flores y adornos. A
finales de 1804, alentado por los méritos y reconocimientos que habia obtenido en la Escuela de
Nobles Artes de Barcelona, Lacoma solicité la pensiéon para la ampliacion de estudios en Paris que
ofreciala Junta de Comercio de la Ciudad Condaly, a comienzos de 1805 lleg6 a la capital francesa.

Se ha sugerido que, en Paris, Lacoma busco la tutela de Jacques-Louis David (1748-1825),
Antoine-Jean Gros (1771-1835) y el belga Gérard van Spaendonck (1746-1822), pero este punto de su
formacion no ha sido probado con suficiente claridad (A\UGE Y ROMANENS: 1989; AUGE: 1991, pp.
114-131; AUGE: 2007, pp. 8-17). Si sabemos con certeza que entre 1805y 1814 firmo algunas de sus
mejores pinturas de flores y que, por entonces, se introdujo en el género del retrato (BERTOMEU
SANCHEZ y VIDAL HERNANDEZ: 2011, pp. 125-33).

Sin embargo, su destino cambio radicalmente al recibir el encargo, comunicado por el en-
tonces embajador espanol en Paris, el conde de Fernan Nufiez, de participar en la recuperacion
de los cuadros salidos de Espana que se hallaban entonces en el Musée Napoléon, a efectos del
Real Decreto de 8 de mayo de 1814 (STAMPA PINEIRO: 2011, pp. 389-402; Archivo Historico Nacio-
nal, Seccién Estado, legajo 5299, exp. 34). En este intervalo de tiempo que va desde la comision
comunicada por el conde de Perelada en 1814 hasta su vuelta a Espafia en 1818, Lacoma pinto el
retrato de Joana de Boixadors, esposa del embajador, junto a sus hijos que, desde hace muy poco,
se encuentra en el Castillo de Peralada en Girona (FOLCH YTORRES: 1953, pp. 21-22).

LLacoma acudio por primera vez a la Corte espanola a finales de 1818, acompanando la
ultima remesa de cuadros procedentes de Paris. A resultas de su participacion en esta empresa
fue nombrado pintor de camara honorario por Fernando VII a comienzos de 1819 y recibié una
gratificacion extraordinaria de 20.000 reales de vellon que se mantuvo a perpetuidad. También
fue distinguido como académico de mérito en la Academia de San Fernando dentro de la cate-
goria de pintura de flores y frutas ese mismo ano. Y en 1820, fue nombrado caballero de la Orden
de la Espuela Dorada. Poco después recibio el unico encargo del monarca relativo a su cargo
como pintor de cadmara: una galeria de retratos de la familia de Fernando VIl y su tercera esposa,




Maria Josefa Amalia de Sajonia, que pinto entre 1820-1823, y se conserva en la Casita del Principe
en el Escorial, junto a los retratos de a rama italiana de los Borbones —Borbén-Dos Sicilias— pin-
tados por Giuseppe Martorelli en 1823.

LLacoma permanecié en la Corte al menos hasta 1823, ya que aparece en el Diario de
Madrid del 28 de febrero como alcalde del barrio de San Pascual, con domicilio en la casa de la
Relojeria en la calle Barquillo. Tenemos noticia de varios retratos y obras aparecidas en ventas
publicas de dificil dataciéon, porque, en realidad, poco o nada sabemos de lo que acontecio entre
1823 y 1826, cuando reaparece en Paris informando sobre la venta publica de obras de Veldzquez
y Murillo a peticion de la embajada (MADRAZO: 1884, pp. 265-302; BEROQUI: 1932, pp. 7-21). Sin
embargo, gracias a la inscripcion que figura en el recientemente localizado retrato de la condesa
de Trastamara, ahora sabemos que en abril de 1825 el artista ya se encontraba en Paris.

Alli realizo poco después la pareja de retratos que nos ocupay que, por el momento, per-
manecen anonimos. En ambas pinturas el bastidor lleva estampillada la marca de fabricante de la
familia Saint-Martin, cuyo establecimiento -Ala Palette de Rubens- se encontraba entonces en la
Rue de Seine 6, en Paris (LABREUCHE: 2011). Se trata con toda probabilidad de los hijos de alguna
de las familias aristocraticas espanolas presentes en la capital francesa en aquellos anos, puesto
que conocemos retratos del artista del XIV duque de Villahermosa y su hermano, el IX conde del
Real y el de Luis Joaquin de Carvajal conde de la Union, realizados en fechas inmediatamente
posteriores, y que figuraron en la Exposicion de retratos de nifio en Espana (cat. 126y 127, pp. 86-87.
lam. XXXVI el primero).




José¢ de MADRAZO y AGUDO
(Santander, 1781-Madrid, 1859)
La actriz Maria Escribano
Hacia 1817-1818

Oleo sobre lienzo

67 x 51,5c¢cm

PROCEDENCIA: coleccion particular

FUENTES: Archivo Historico Nacional, Diversos, Colecciones-Bellas Artes, leg. 365

Nacido en una familia hidalga sin recursos, Jos¢ de Madrazo llegé a Madrid como criado del con-
de de Villafuertes. En 1797, con apenas dieciséis anos se matriculd en las clases nocturnas de la
Academia de San Fernando y, a partir de 1799, prosiguié sus estudios gracias a una dotacion del
Real Consulado del Mar. En 1801, por disposicion de Godoy, partio a Paris gracias una pension
anual de seis mil reales concedida por Carlos IV. En la capital francesa se incorporo6 al taller de
Jacques-Louis David, por un periodo aproximado de dos anos, ya que a finales de 1803 se traslado
a Roma (AUGE: 1998, pp. 15-34). En la Ciudad Eterna, Madrazo ejecuto lienzos plenamente neo-
cldsicos como La muerte de Viriato, fechado en 1807. Un ano después, fue encerrado junto a otros
jovenes pensionados en el Castel Sant’Angelo por negarse a prestar juramento a José Bonaparte.

En Roma, Madrazo se caso con Isabel Kuntz, lo que le granjeo la proteccion de la numero-
sa colonia alemana. En 1813 retrato a los reyes exiliados Carlos IVy Maria Luisa, y en 1816, Fernan-
do VII le nombré su pintor de cdmara. A su regreso a Espafia fue nombrado académico de mérito
de la Real de San Fernando, donde ocuparia los cargos de teniente directory director de pintura
en 1823 y 1838 respectivamente (DIEZ: 1998, pp. 69-118).

Pese a sus inicios como pintor de historia, Madrazo destacd como retratista. En nuestra
tela inédita retrata a la actriz Maria Escribano, segunda esposa de su amigo Manuel Garcia de
la Prada (1767-1839), asimismo amigo de Goya y del escritor Leandro Fernandez de Moratin. De
la Prada fue nombrado corregidor de la Villa de Madrid por José Bonaparte, y recibio mas tarde la
condecoracion como caballero de la Legion de Honor francesa. Con ella le representd Madrazo
en el retrato hoy conservado en el Museo de la Academia, realizado en 1827 (inv. 0699), en el
que aparece en segundo plano el retrato de Maria Escribano, por entonces ya fallecida. Esto nos
permite identificar sin duda alguna a la retratada. Ademas, segun el inventario de las pinturas de
Madrazo conservado en el Archivo Historico Nacional (AHN, Diversos, colecciones Bellas Artes,
leg. 365) —publicado originalmente por Jordan de Urries (JORDAN DE URRIES: 1992, pp. 351-370);
DIEZ 1998: pp. 199-207, niim. 78)—, sabemos que a su paso por Barcelona a finales de 1817 y co-
mienzos de 1818, Jos¢ de Madrazo retrato a la pareja en sendos bustos, por lo que probablemente
nos encontremos ante esa pintura, que debid servir también para el retrato posterior del viudo.
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Rafael TEGEO DIAZ

(Caravaca de la Cruz, Murcia, 1798-Madrid, 18506)
Dama con chal rojo

Hacia 1824-1827

Oleo sobre lienzo

62,5 x50 cm

Firmado: «Tegeo»

PROCEDENCIA: mercado anticuario, Roma, 2004
BIBLIOGRAFIA: Paez Burruezo 2014, p. 64; Navarro y Cardona (eds.) 2019, pp. 244-246, cat. 3

Rafael Tejeo estudio en la Sociedad Econdémica de Amigos del Pais de Murcia junto a José Aparicio
y, posteriormente, en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando de Madrid gracias al mecenazgo
del marqués de San Mamés. En 1824 fue pensionado a Roma, donde estudié con Pietro Benvenuti
y Vicenzo Camuzini (CAPITELLI: 2019, pp. 49-69). En 1828 se le nombré académico de la Real
Academia de San Fernando por el cuadro Hércules y Anteo.

Fue un gran especialista en temas mitologicos y trabajo como decorador en el Palacio Real,
en el Casino de la Reina 'y en el Palacio de Vista Alegre (NAVARRO: 2019, pp. 163-233). Cultivo la
pintura de historia, destacando el cuadro Arentado contra los Reyes Catdlicos en la tienda de la
marquesa de Moya o Episodio de la conquista de Mdlaga, en el Palacio Real, pero, ante todo, fue un
afamado retratista admirador de la escultura de la Antigiiedad griega y la pintura de Rafael, como
atestigua el retrato que hora tratamos, realizado durante su estancia de aprendizaje en Roma
entre 1824 y 1827. Ademas de algunos retratos reales —como el del rey consorte Francisco de Asis'y
la reina Isabel II, por los que fue nombrado pintor de cdmara—, retratdé a miembros de su familia,
a artistas y a miembros de la alta aristocracia cortesana —como Los duques de San Fernandoy Don
Pedro Benitez y su hija Maria de la Cruz—y de la burguesia acomodada de su tiempo.




José GUTIERREZ DE LA VEGA y BOCANEGRA
(Sevilla, 1791-Madrid, 1865)

Mariano Lidon

Hacia 1847

Oleo sobre lienzo

116 x 90 cm

Firmado y dedicado: «<A Don Mariano Lidon /
su discipulo / ]. Gutierrez de la Vega»

PROCEDENCIA: Jos¢ Lazaro Galdiano, hasta 1936

(segun etiqueta al dorso); coleccion particular

EXPOSICIONES: Munich, Altspanisch Ausstellung, Heinemann, 1911
BIBLIOGRAFIAY FUENTES: El Espariol, Madrid, 31 de octubre de 1847,

p. 3; Arias de Cossio 1978, pp. 72 y 120, cat. 66 (fig. 64)

José Guti¢rrez de la Vega fue alumno precoz de la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria, puesto que ya en 1802 figura matriculado. Sus estudios alli fueron alternandose con el
trabajo en el taller paterno —grabador y tallista—, ademas de realizar copias de los grandes maes-
trosy, en especial, de Murillo, hasta que el protector de esta institucion —Francisco de Bruna— le
aconsejo que dejara el trabajo junto a su padre para dedicarse por entero a la pintura (ARIAS DE
COSSI0: 1978, p. 9y ss.). Gutiérrez de la Vega pinto sus primeros retratos hacia 1813, poco después
de contraer matrimonio con Josefa Lopez en Sevilla. A lo largo de dos décadas, realizd un buen
numero de ellos para clientes en Sevilla, hasta que en 1828 se trasladd a Cadiz, donde retrato al
consul inglés, Mr. W. Brackenbury, junto a su mujery sus hijas en 1830. En 1832 se traslado a Ma-
drid para participar en el concurso convocado por el diario La Gaceta. Obtuvo el primer premio y,
gracias a esta ayuda se instalé en la capital junto a Antonio Maria Esquivel.

Su amigo y protector Juan Grijalva le introdujo en Palacio, donde hizo el primer retrato de
la Reina Gobernadora en 1832. A este siguieron otros retratos y, ademas, la Reina le encargo el re-
trato de la futura Isabel I y de su hermana Luisa Fernanda en 1833. A partir de entonces, Gutiérrez
realiz6 diversos retratos de Isabel 11, asi como de un buen numero de miembros de la corte, como
el pianista de cdmara Mariano Lidon Martinez (Cordoba, 1797-Madrid, 1875). Lidén era hijo de
Andrés Lidon Pérez, organista de la catedral de Cordoba. Como pianista de cdmara, estuvo muy
vinculado a la Familia Real (LOPEZ RUIZ: 2017, p. 204 y ss.). Ya en septiembre de 1831 acompaio a
la cantante Vicenta Michans de Dot en presencia de los Reyes y fue nombrado «adicto facultativo»
del Real Conservatorio de Musica de Maria Cristina. Lidon fue maestro de musica de Carlos Luis
Maria de Borbon, relacion que provoco que fuese separado sin sueldo en 1834 por desafecto a
la persona de la Reina durante la depuracién de carlistas realizada por Maria Cristina ese mismo
ano. En 1846 recupero su condicion de pianista de cdmara de la Casa Real, convirtiéndose en
maestro de piano de las infantas Luisa Teresa y Josefa Fernanda, hijas del infante Francisco de
Paula de Borbén. Y en enero de 1847, la reina Isabel Il le concedié la Cruz de la Orden de Carlos I1I.

Lidon fue asimismo maestro de musica de Gutiérrez de laVega, segun rezala dedicatoria del
artista en nuestro cuadro. Pese a no estar fechado, sabemos que fue realizado en fecha cercana a
1847, probablemente antes de la concesion de la Cruz de la Orden de Carlos Ill. Esto se debe a que
enel periodico El Espanol, en su rotativa del 31 de octubre de 1847, se hacen mencion a nuestraobra.




José GUTIERREZ DE LA VEGA y BOCANEGRA
(Sevilla, 1791-Madrid, 1865)

José Zorrilla

Hacia 1840-1845

Oleo sobre lienzo

94 x 70,5 cm

Firmado: «] Guti¢rrez de la Vega»

PROCEDENCIA: coleccién particular, Madrid

Gutiérrez de la Vega participo asiduamente en los certamenes y exposiciones de la Academia de
San Fernando en ladécadade 1830, asi como en las convocadas porel Liceo madrileno (1837), entre
otras. A partir de entonces consagré su produccion a la realizacion de retratos para la aristocracia,
las clases politica e intelectual y la realeza, obteniendo diversos reconocimientos como el de pin-
tor honorario de camara, profesory teniente director de la Academia de Bellas Artes de Santa Isa-
bel de Hungria de Sevillay miembro de la Junta Directiva del Liceo Artistico y Literario de Madrid.
El retrato del poeta y dramaturgo Zorrilla es una obra caracteristica de su retratistica, en
la que se combina el estilo murillesco de pincelada jugosa y técnica algodonosa con correccion
académica en el dibujo. Esta obra se puede fechar hacia 1840-1845 por la edad del retratado —a
la sazon tenia entre 23 y 28 anos—, y €s muy comparable con la litografia realizada por Federico
de Madrazo en 1845. Zorrilla tuvo una vida azarosa dado su caracter aventurero y discolo a pesar
de los esfuerzos de su padre para que terminara sus estudios de derecho. Entre 1840 y 1845 es-
tuvo contratado por Lombia en el Teatro de la Cruz y escribié sus obras mas famosas como sus
Cantos del trovador (1840) y el Don Juan Tenorio (1844). En este retrato aparece elegantemente
ataviado con levita negra de doble botonadura, camisa blanca y corbata negra de seda, comple-
tando el atuendo capa de pano con vueltas de terciopelo rojo. Asi lleva peinado de raya, bigote
y perilla. Como complemento lleva en el ojal una miniatura que parece de la orden de Malta.
Guti¢rrez de la Vega utiliza el recurso del ovalo fingido de piedra para dar caracter
de importancia cultural al retratado al tratarse de un poeta y postura afectada en las manos
apoyando una sobre el borde para delimitar el espacio y sujetando un papel en la otra como si
hubiera sido sorprendido en la lectura. Este recurso de el marco pétreo ovalado lo ha tomado
del famosisimo autorretrato de Murillo hoy en la National Gallery de Londres demostrando su
deuda estética con el insigne pintor sevillano.
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José GUTIERREZ DE LA VEGA y BOCANEGRA
(Sevilla, 1791-Madrid, 1865)

La Reina Gobernadora vestida a la velazquena
1838

Oleo sobre lienzo

142 x 112 cm

Firmado y fechado: «José / Gutierrez / en 1838»

PROCEDENCIA: Manuel Gaviria Alcoba (1794-1855), Il marqués de Casa

Gaviria; José Maria de Arrospide y Marimon, X conde de Plasencia, hasta 1893;
Francisco de Paula Arréspide y Alvarez, XIII conde de La Revilla por descendencia
hasta su actual propietario

EXPOSICIONES: Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1838;
Barcelona, El Arte en Espana, Palacio Nacional. Exposiciéon Internacional de
Barcelona, 1929, num. 1346

BIBLIOGRAFIA: Ossorio y Bernard, 188318-84, p. 322; Gomez Moreno, 1929,

cat. de exp., num 13406, p. 554; Arias de Cossio,1978, num. 61, p. 71 (fig. 118, p. 144)

En este retrato, pintado con técnica absolutamente murillesca, la reina estd ataviada con un traje,
probablemente de mascara, de estilo velazqueno; recuerda en su colorido y detalles con la salve-
dad de la moda de la época, al de la Infanta Margarita de Austria de rosay plata, obra famosisima
que actualmente estd adscrita a Juan Bautista Martinez del Mazo.

La reina posa majestuosa con la mano derecha sujetando un abanico, apoyada en un
bufete de terciopelo con guarnicion dorada; la mano izquierda lleva un pafuelo de gasa; el
suntuoso vestido de seda blanca y rayas rosas ensefa una enagua y mangas blancas a través
de los acuchillados; el escote es recto con gran cuello de encaje centrado por un gran lazo rojo
con broche de pedreria a juego con los punos y el tocado de cintas. La reina va muy enjoyada
como corresponde al atuendo, lleva diadema, cadena en la frente cerrada por broche muy en
boga en esos afos, pendientes largos, broche y cinturon largo del que pende un gran rubi. Lleva
como condecoraciones la banda de Maria Luisa y la Cruz Estrellada austriaca, las dos ordenes
femeninas mds importantes. Maria Cristina de Borbdn Dos Sicilias fue hija del rey de Napoles
Francisco Iy de su segunda esposa, Maria Isabel de Borbon. Se caso en 1829 con su tio el rey
Fernando VII de Espana en Aranjuez. A la muerte del monarca en 1833 fue nombrada regente
dada la temprana edad de su hija Isabel II. Realizado a dos anos de finalizar su regencia, esta
imagen nos la muestra con aspecto matronil ya que habia tenido seis hijos; aparte de las dos
mayores, Isabel y Luisa Fernanda, de su matrimonio con Fernando VII, Maria Cristina se caso
morgandticamente con el guardia de corps Agustin Munoz y Sanchez en 1833, y para estas fe-
chas ya tenia otros cuatro hijos.

22

23



José GUTIERREZ DE LA VEGA y BOCANEGRA
(Sevilla, 1791-Madrid, 1865)

El deseo

S.f.

Oleo sobre lienzo

114 x 87 cm

Firmado: «Gutierrez»

PROCEDENCIA: Maria Josefa de Barvaez y Macias, VI duquesa

de Valencia; por descendencia, hasta sus actuales propictarios
EXPOSICIONES: Madrid, Museco Romantico, depdsito entre junio
de 1952 a 1973 (segun Arias de Cossio)

BIBLIOGRAFIA: Arias de Cossio, 1978, nums. 113y 114, pp. 86-87

y 122, figs. 72-73

Depositados a lo largo de dos décadas por la familia de Maria Josefa de Barvaez y Macias, VI du-
quesa de Valencia, en el entonces Museo Romdantico de Madrid —segun Arias de Cossio—, esta
pareja de lienzos representa una vertiente menos conocida en la produccion de Gutiérrez de la
Vega. Se trata de dos piezas de caracter alegorico y temdtica amorosa, que hacen referencia al
deseo y al desamor. En el primero, una joven muchacha adormecida sostiene un lujoso cingulo
mientras suefa, a pecho descubierto, con un amor aun por descubrir. El capullo de rosa apenas
abierto con el que se engalana el pelo hace asimismo referencia a su estado casto, mientras que el
joven negro con el zarcillo que la senala a su lado parece hacer referencia a la lujuriay al arrebata-
miento de los sentidos. En el segundo de los lienzos, firmado por Gutiérrez en el margen izquier-
do, encontramos a la misma joven en su tocador, con un pafuelo en la mano contemplando ape-
sadumbrada una rosa marchita sobre la mesa, en alusion a la pérdida de la virginidad y al desamor.

Sin duda, se trata de obras destinadas a una clientela burguesa que experimenta enton-
ces un peculiar gusto por el erotismo y la sensualidad; como se vera en las obras de Esquivel,
en las que a diferencia de su colega, ¢ste expresa el erotismo no tanto a través de la alegoriay la
exaltacion de los sentidos, como a través del desnudo parcial.
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José GUTIERREZ DE LA VEGA y BOCANEGRA
(Sevilla, 1791-Madrid, 1865)

El desamor

S.f.

Oleo sobre lienzo

114 x 87 cm

PROCEDENCIA: Maria Josefa de Barvaez y Macias, VI duquesa
de Valencia; por descendencia, hasta sus actuales propietarios
EXPOSICIONES: Madrid, Museo Romantico, depdsito entre junio
de 1952 a 1973 (seguin Arias de Cossio)

BIBLIOGRAFIA: Arias de Cossio, 1978, nums. 113 y 114, pp. 86-87

y 122, figs. 72-73
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José GUTIERREZ DE LA VEGA y BOCANEGRA
(Sevilla, 1791-Madrid, 1865)

Santa Justa o Santa Rufina

1838

Oleo sobre lienzo

46,5 % 37,5cm

Firmado: «J. Gutierrez / de la Vega»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid

Este pequeno lienzo de Guti¢rrez de la Vega representa a una de las hermanas sevillanas, san-
tas y martires, Justa y Rufina. Probablemente, se trate de un boceto —como puede apreciarse
en la técnica empleada— relacionado con el cuadro conservado en el Palacio Real de Madrid
que representa a ambas, y que fue adquirido por la Reina Gobernadora en febrero de 1847 por
10.000 reales (Archivo General de Palacio, Seccion Bellas Artes, leg. 39; ARIAS DE COSSIO:
1978, cat. 86, pp. 78-79).

Como ya se ha senalado, Guti¢rrez de la Vega convirtié a Murillo en uno de sus maximos
referentes desde su juventud. En los anos de estudio en la Academia sevillana realizo diversas
copias de este. A partir de entonces, revisitd al maestro en un buen numero de lienzos que ja-
lonan su trayectoria, convirti¢ndolo incluso en protagonista: Murillo mostrando el cuadro de la
Inmaculada (col. particular). En la mayoria de los casos, estas obras interpretan —de un modo
mds a menos literal— los temas e iconografias mas remarcables del maestro sevillano (LLEO
CANAL: 2017, pp. 91-100): como en la Virgen del Rosario (1830), el Nifio Jesus (1832), o las diferen-
tes versiones que realiz6 de la Virgen con el Nino (1852, 1855, 1857). Pero en otros ofrece contex-
tos originales para esas iconografias. El lienzo que ahora tratamos sugiere que, partiendo de los
modelos de Murillo, Gutiérrez elaboré bocetos para preparar el lienzo adquirido por la Reina.
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Antonio Maria ESQUIVEL y SUAREZ DE URBINA
(Sevilla, 1806-Madrid, 1857)
El General Prim

1849
Oleo sobre lienzo
145 <112 cm

Firmado y fechado: «A. Esquivel ft/ 1849.»

PROCEDENCIA: Juan Primy Prats, Madrid, 1849; por descendencia

a sus herederos, en Madrid hasta mediados del siglo xx; coleccién particular
BIBLIOGRAFIA: conocido por fotografia del Archivo Moreno,

fototeca del IPCE (01214 B)

Juan Primy Prats (Reus, 1814-Madrid, 1870) puede considerarse el prototipo de héroe militar. Acla-
mado por sus soldados, su valentia y arrojo despertd una enorme admiracion entre sus contem-
poraneos, tanto civiles como militares. Obtuvo un buen nimero de victorias ya durante la I Gue-
rra Carlista y, en 1843, particip6 en la sublevacion contra Espartero. Por sus loables acciones en
este episodio fue condecorado con lala Gran Cruz Laureada de San Fernando y la faja de Mariscal.
Asimismo, se le otorgaron los titulos de conde de Reus y vizconde de Bruch. También obtuvo
numerosos reconocimientos en la Guerra de Africa y estuvo a la cabeza de la revolucion de 1868,
siendo el encargado de buscar una alternativa a los Borbones, que se materializd en la persona de
Amadeo de Saboya. Sin embargo, un atentado acabé con su vida el mismo dia del desembarco del
futuro rey, porlo que sus planes haria fracasaron finalmente (ORELLANA: 1884; ANGUERA: 2003).
No menos popular en su profesion era Esquivel, quien en 1843 habia sido nombrado
pintor de camara de la reina Isabel Il y contaba entre sus clientes con los personajes mas ilus-
tres de la vida publica, aristocratas, politicos, militares, actores y un largo etcétera (PANTORBA:
1959, pp. 155-179). Por ello, Prim eligio a Esquivel para su famoso retrato ecuestre fechado en
1844, que se conserva en el Museo Nacional del Romanticismo (inv. CEO128). Esquivel le retratd
por primera vez entonces, en su momento de mayor gloria, como un joven mariscal de cam-
po, luciendo la faja de Mariscal y Banda de la Gran Cruz Laureada de la Real y Militar Orden
de San Fernando. El talento mostrado por Esquivel no se manifiesta Unicamente por sus dotes
artisticas, sino también porque conocia de primera mano la vida militar y sabia como plasmar
el ideario castrense. Su padre, Francisco Esquivel, habia muerto en la batalla de Bailén cuando
el pintor contaba solo con dos anos. Y el propio artista —alistado en el ejército hacia 1821— ha-
bia tomado parte en la lucha contra los franceses en Cadiz en 1823 (VILLANUEVA: 1844, p. 91).
En nuestro retrato, encargado igualmente por Prim cuatro anos después, éste luce sota-
barba y va ataviado con casaca de color azul, charreteras doradas, faja de mariscal, banda de la
Gran Cruz de Laureada de la Real y Militar Orden de San Fernando, con pantalon rojo. Aparece
representado sobre fondo de paisaje, con las manos enguatadas, portando en laizquierda la fusta,
mientras que con la derecha se apoya en la espada. Esquivel supo plasmar en estos dos retratos
dos actitudes bien diferenciadas dentro de la imagen castrense. Al héroe, primero, y al militar
como parte de la sociedad, después.
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Antonio Maria ESQUIVEL y SUAREZ DE URBINA
(Sevilla, 1806-Madrid, 1857)

Nino con bilboquet

1843

Oleo sobre lienzo

125,7 94,2 cm

Firmado y fechado: «A. Esquivel ft / 1843.»

PROCEDENCIA: Clemente Verdaguer, Barcelona, comienzos del siglo xx;

familia Viladomiu-Puig, Barcelona

La historiografia ha senalado a Esquivel como un gran retratista, y mas concretamente, como
un gran retratista de nifos. En la exposicion de retratos de nifo en Espana, organizada por la
Sociedad Espanola de Amigos del Arte en 1925, se presentaban cuatro retratos del artista y se
reconocia su trayectoria en este género (VV.AA.: 1925, p. 36y ss., nums. 106-109). Por ello nos com-
place presentar este inédito Retrato de nino aunque, por el momento, debe permanecer anénimo.
Como es habitual en el artista, ¢l retratado aparece dignificado por su indumentaria y presenta
como atributo propio de su edad y género un juguete: en esta ocasion un boliche o bilboquet de
madera (GONZALEZ VIDALES: 2012, recurso digital). Las dimensiones de la obra son también
habituales en sus retratos —por ejemplo, Nifia con aro de cascabeles (1846, Museo Nacional del
Romanticismo) o el Retrato de Carlos Pomar Margrand (1851, Museo de Bellas Artes de Sevilla)—,y
hay que resenar que la datacion coincide con obras tan representativas como Nifios jugando con
un carnero (Museo Nacional del Romanticismo).

Sin embargo, por el momento la identificaciéon del personaje no ha sido posible. El
marco de la pieza se corresponde con el original que presenta el Retrato Filomena Sdnchez
Salvador conservado en el Museo del Romanticismo, cuadro que data también de 1843 y tie-
ne practicamente las mismas dimensiones; Filomena Sanchez Salvador de la Mancha-Real fue
dama de la reina Isabel 1l y fallecié sin haber contraido matrimonio. Su retrato por Esquivel
coincide con su nombramiento como camarista supernumeraria de S. M. en abril de 1943, como
se anuncia en El Heraldo: era «hija del mariscal de campo D. Ramon, que tan senalados ser-
vicios presto 4 la causa de la libertad e independencia nacional defendiendo la plaza de Pam-
plona en 1823», segun reza ¢l periodico (El Heraldo, nam. 235, jueves 20 de abril de 1843, p. 3).
La presencia de la escultura del ledn sobre el que se apoya el nino hace pensar también en su
pertenencia al circulo de la corte de Isabel II, pero su edad no corresponde con la de ningun
miembro de la familia Borbén que viviera en palacio por esas fechas. De hecho, la escultura
podria tenerse porindicio no solo del origen familiar del retratado, sino de su proximidad fisica
al palacio, ya que unaimagen muy similar fue empleada por Esquivel en otro retrato de nino —el
de Mariano Arrazola, hijo del politico Lorenzo Arrazola, fechado en 1849— que sittia a este en la
Plaza de Oriente de la capital, aunque hoy no se conserva alli esa escultura dadas las multiples
transformaciones que ha sufrido en los ultimos 150 anos.

32

33



Antonio Maria ESQUIVEL y SUAREZ DE URBINA
(Sevilla, 1806-Madrid, 1857)
Muchacha en la alcoba

Hacia 1845
Oleo sobre lienzo
168,5 x 125 cm

Firmado y fechado: «<A. Esquivel ft / 1843.»

PROCEDENCIA: venta anénima, Bruselas, Pierre Bergé & Assocics, lote 292,

21 mayo de 2008; coleccion particular

Durante su segunda etapa madrilefa, Esquivel estuvo presente en todas las exposiciones
organizadas por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y el Liceo Artistico y Lite-
rario, y a esta ¢poca pertenecen tambié¢n la mayor parte de sus trabajos escritos. Por lo que
respecta a su produccion pictorica, que incluye tanto el retrato, como la pintura de historia'y
las escenas religiosas, surge entonces un corpus de obra que desarrolla a partir del ano 1842,
muy poco antes de ser nombrado pintor de cdmara por la reina Isabel II, en el que la anatomia
—especialmente femenina— se convierte en asunto principal de sus lienzos. El desnudo esta
presente en al menos tres obras ejecutadas ese mismo ano: Addn y Eva expulsados del Parai-
so (Museo de Bellas Artes de Sevilla), Muchacha quitandose las medias (Meadows Museum) y
Nacimiento de Venus (Museo Nacional del Prado). En este sentido, hay que resefar también que
su preocupacion por la anatomia aplicada a las Bellas artes le llevo a ejercer como catedratico
de Anatomia Artistica en la Academia de San Fernando y dio lugar a la publicacién, en 1848, de
su Tratado de anatomia pictorica (ESQUIVEL: 1848).

El desnudo esta presente tanto en obras de tematica religiosa —la citada Addn y Eva ex-
pulsados del Paraiso (1842), La casta Susana (1843) o José y la mujer de Putifar (1854), todas en el
Museco de Bellas Artes de Sevilla— como en otras de género ya con acento plenamente erotico:
la mencionada Muchacha quitandose las medias y el Nacimiento de Venus (1842), Maja desnuda
(s. f., coleccion particular), Una dama desnuda (s. f., IPCE, inv. 26278 B) o El fraile lascivo (hacia
1850, coleccion particular). Un tipo de pinturas con especial predicamento entre su clientela
particular, en el que se enmarca también la obra inédita que ahora presentamos: Muchacha en
la alcoba.

En esta, el erotismo y la sensualidad de la muchacha son protagonistas absolutos. La jo-
ven se muestra en el borde de la cama abriendo la cortina que da paso a ese espacio, en lo que
parece una invitacion a formar parte de esa intimidad. Es probable que nuestra obra formase
pareja con la Bailarina en el rocador subastada en Sotheby’s Londres el 29 de julio de 2020 (lote
176), puesto que comparten tematica y medidas. Ademas, conocemos gracias a una imagen de
la fototeca de la Fundacion Universitaria Espanola, de la existencia de otra version de nuestro
cuadro de inferior calidad, aunque no se senalan las medidas.

34

35



Antonio Maria ESQUIVEL y SUAREZ DE URBINA
(Sevilla, 1806-Madrid, 1857)

Las tres Marias y san Juan

1841

Oleo sobre lienzo

91 x72 cm

Firmado y fechado: «A. Esquivel ft 1841.»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Barcelona

El interés de Esquivel por la anatomia aplicada a las Bellas artes dio lugar a la publicacion, en
1848, de un tomo titulado Tratado de anatomia pictorica a inspeccionado por la Real Academia
de Nobles Artes de S. Fernando y aprobado por el Gobierno de S.M. para el estudio de los pintores
y escultores (Madrid, Imprenta de Don Francisco Andrés y Compania), en el que compilo su
saber y experiencia como profesor de Anatomia Artistica que fue en la Academia de San Fer-
nando. Los apartados fundamentales de este tratado son aquellos dedicados a la osteologia y
la miologia, asi como a las medidas y proporciones del cuerpo humano. Sin embargo, el artista
debia dotar de pasiones a sus cuerposy, porello —tal y como mandaba la tradicion académica—,
debian estudiarse los caracteres y las pasiones propios del ser humano. Asi, Esquivel incluye
en su obra un apéndice que versa sobre los «Caracteres peculiares de las diversas razas de la
especia humana», otro dedicado a las diversas edades y sus caracteres y, por ultimo, uno fun-
damental dedicado a las pasiones: admiracion, desprecio, amor, odio, alegria, tristeza, colera,
temor, celos, ctcétera.

Con toda probabilidad, Ia obra que ahora tratamos es la expresion pictérica de ello. En
Las tres Marias encontramos un catdlogo de emociones relacionadas con la pasion y el dolor
del alma cristiana por la muerte de Cristo, que permite a Esquivel dar cuenta de su pericia. Para
ello, ademads de la iconografia, elige un formato de medias figuras que concede todo el protago-
nismo a la expresion facial y de las manos en el dolor.
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Antonio Maria ESQUIVEL y SUAREZ DE URBINA
(Sevilla, 1806-Madrid, 1857)

Autorretrato

Hacia 1848

Oleo sobre lienzo

48 x39 cm

PROCEDENCIA: Carlos Maria Esquivel y Rivas (1830-1867); por descendencia, hasta 2018;

coleccién particular

Esta notable pareja de autorretratos, recientemente aparecidos, han permanecido durante dé-
cadas en posesion de los descendientes de los artistas. Se desconoce la circunstancia exacta de
su ejecucion, pero es probable que se trate de un ejercicio intimo entre padre e hijo —maestroy
alumno— cuando el talentoso joven contaba dieciocho anos. Cinco anos antes, Esquivel padre
ya se habia retratado orgulloso dibujando y flanqueado por Carlos Maria y su hermano menor
Vicente -que luego se convertiria en escultor- en un lienzo que hoy se conserva en el Museo
Nacional del Romanticismo (inv. CE7167; PANTORBA: 1959, p. 170, fig. 1).

En las presentes obras, ambos se representan con sombreros de fumar (o de turco),
prendas que estaban de moda en la época en el dmbito doméstico. Antonio Maria pinté auto-
rretratos a lo largo de su carrera. EI que nos ocupa se puede comparar con el conservado en
el Museo Lazaro Galdiano, fechado en 1847, que muestra al artista con el uniforme de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando. Un afio antes, se habia retratado ante un caballete
rodeado de todos los intelectuales madrilenos mas destacados de la época en Los poetas con-
temporaneos. Una lectura de Zorrilla en el estudio del pintor, el gran lienzo conservado en el
Museo Nacional del Prado (inv. P004299; GUERRERO LOVILLO: 1957, niums. 18 y 48.)

Aunque menos conocido en la actualidad que su padre, Carlos Maria Esquivel disfruto
de un éxito considerable en vida, habiendo sido elegido por Federico de Madrazo —tras com-
pletar su aprendizaje en Paris con Léon Cogniet— para realizar varios retratos para la serie cro-
nologica de los reyes de Espana del Prado. Conocemos al menos otro autorretrato, posterior,
datada en 1856, en el que se representa en trampantojo dentro de un marco, acompanado por
diversos utiles de su profesion (Musco Nacional del Prado, inv. PO04300).
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Carlos Maria ESQUIVELy RIVAS

(Sevilla, 1830-Madrid, 1867)

Autorretrato

1848

Oleo sobre lienzo

48 x39 cm

Firmado y fechado: «Carlos M. Esquivel ft. / 1848.»

PROCEDENCIA: Carlos Maria Esquivel y Rivas (1830-1867); por descendencia, hasta 2018;

coleccién particular
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Luis FERRANTy LLAUSAS

(Barcelona, 1806-Madrid, 1868)

Addn y Eva en el momento en que encuentran el cadaver de Abel
1834

Oleo sobre lienzo

125 x 152 cm

Firmado y fechado: «Luis Ferrant lo pinto. / en Roma, 1834»

PROCEDENCIA: infante Sebastian Gabriel de Borbon y Braganza (1811-1875); Durdn Subastas, 22 de
mayo de 1979, lotel2; Durdn Subastas, 22 de octubre de 1991, lote 291; coleccion particular, Madrid
FUENTES: Archivo General de Protocolos de Madrid, por Jos¢ Garcia Lastra, Testimonio de
particulares de la testamentaria de S.A.R. don Sebastian Gabriel de Borbén y Braganza, 12 de
noviembre de 1887, entrada 1103; Archivo General de Palacio, Inventario del archivo del infante
don Gabriel de Borbdn, leg. 201, nums. 1156 (1887), 510 (1876) y 1103 (1887)

Nacido en el seno de una de las mas importantes dinastias de artistas espanoles del siglo Xix,
Luis Ferrant era el primogénito de cuarto hermanos —Fernando, Alejandro y Cayetano, todos
artistas—y, a su vez, tio del también pintor Alejandro Ferrant Fischermans, al que convirtié en
su discipulo. Tras pasarvarios anos en Palma de Mallorca y Barcelona, la familia Ferrant-Llausas
se establecié en Madrid hacia 1821, por lo que los primeros estudios oficiales del joven Luis
los realizd en la Academia de Bellas Artes de San Fernando bajo el magisterio de Juan Antonio
Ribera. Gracias a una pension otorgada en 1831 por el infante Sebastian Gabriel de Borbon,
Ferrant pasd a Roma, donde complet6 su formacion y entré en contacto con los pintores del
movimiento nazareno, permaneciendo alli por un plazo de diez anos.

Al servicio de su protector, el infante Sebastian Gabriel, realizd un buen nimero de
obras, entre las que se encuentran nuestra obra, Adan y Eva en el momento en que encuentran
el cadaver de Abel, Cervantes prisionero conducido a Argel (1837), Miguel Angel encontrando al
Papa Urbano a las puertas de Roma, Las Marias al pie de la Cruz, Tobias y el dngel, Gaiteros
napolitanos, Italianos en oracion y Felipe IV y su familia visitando el estudio de Veldzquez, que le
presenta el retrato del principe Baltasar Carlos en traje de caza, todos ellos realizados durante
su estancia en la Ciudad Eterna. A su regreso a Espana, en 1848, Ferrant fue nombrado pintor de
camara de Isabel Il y obtuvo diversos reconocimientos como profesor ayudante en la Academia
de San Fernando hasta que en marzo de 1857 fue ascendido a profesor numerario de la Escuela
Superior de Pintura. En 1861, por oposicion, accedio a la catedra de profesor supernumerario.
Como profesor, Ferrant formo a un buen numero de alumnos, entre los que destacan como
discipulo reconocido Eduardo Rosales.
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Joaquin ESPALTER y RULL

(Sitges, 1809-Madrid, 1880)

Inmaculada Concepcion rodeada por angeles
1859

Oleo sobre lienzo

200 x 150 cm

Firmado y fechado: «]J™. Espalter. 1859»

PROCEDENCIA: Manuel Gaviria Alcoba (1794-1855), Il marqués de
Casa Gaviria; Jos¢ Maria de Arrospide y Marimon, X conde de Plasencia,
hasta 1893; Francisco de Paula Arréspide y Alvarez, XIII conde de

La Revilla por descendencia hasta su actual propietario

Joaquin Espalter inicié su formaciéon en la barcelonesa Escuela de la Lonja 'y, siendo aun muy
joven, marchd a Paris para incorporarse al estudio de Antoine-Jean Gros. En 1833 se encontraba
en Italia donde, al igual que Ferrant, entré en contacto con los artistas del movimiento nazare-
no; y, mas concretamente, con Johann Friedrich Overbeck. En su obra temprana la herencia del
clasicismo italiano es innegable, pero podria decirse que Espalter se ‘salvd’ de la rigidez lineal
de los nazarenos gracias al magisterio de Gros.

Espalter participd en un buen numero de exposiciones publicas tanto en Italia (Floren-
cia), como en Francia —la Exposicion Universal de Paris en 1855, donde presento el lienzo Santa
Ana dando lecciones a la Virgen— o Espana; en la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1871
con La Era cristiana, Santa Cristina, Sanson, El nino Jesus dormido en brazos de la Virgen y varios
retratos, y en Exposicion de 1876 con La nina dibujando, El Redentor y de nuevo retratos. De es-
tas muestras publicas, se deduce que cultivo extensamente la pintura religiosay el retrato. Pero
ademas, Espalter es recordado por sus decoraciones murales al fresco y al temple en casas par-
ticulares —como Buschental y Barcenas, en 1848—y, especialmente, por participar en la decora-
cion del palacio del Congreso de los Diputadosy en el techo del Paraninfo de la Universidad Cen-
tral, en lo que fue antiguo templo del Noviciado, en la calle de San Bernardo, realizado en 1858.

Esta magnifica Inmaculada fue encargada por don Manuel Gaviria Alcoba, Il marqués de
Casa Gaviria, para la capilla del palacio que este levanté en la calle Arenal de Madrid a partir de
1846, obra del arquitecto Anibal Alvarez Bouquel.
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Joaquin ESPALTER y RULL

(Sitges, 1809-Madrid, 1880)

Concierto en casa de Mesonero Romanos

Hacia 1842-1845

Oleo sobre lienzo

20,5 x 27 cm (original)

20,5 x 30,4 cm (con anadidos)

Inscrito al dorso sobre el lienzo:

«Lacadia/ pena Alber / Concierto en casa de / Mesonero Romanos / - »

PROCEDENCIA: dona Maria de las Mercedes Morety Beruete (;7-1935),
I marquesa de Moret; dona Maria del Pilar de la Bastida y Moret (;7-1962),
Il marquesa de Moret; dona Mercedes Cavestany Bastida (1933-2020);

por descendencia, a los actuales propictarios

Asu regreso a Espana, en 1842, Espalter se establecid en Madrid. A partir de este momento parti-
cipd muy activamente en la vida artistica de la capital, bien como miembro de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando -y profesor de Dibujo de Antiguo y Ropajes en la Escuela de
Pintura-, o como miembro del Liceo artistico y literario. Espalter retratd a entonces a la reina
Isabel Il (en 1844) a instancias de la Diputacion de Barcelona, y a Laureano Figuerola y José Ama-
dor de los Rios para la galeria de retratos del Ateneo cientifico y literario. El retrato de su esposa,
probablemente su obra cumbre en este género, fue expuesto en la Exposicion Universal de
Paris de 1855 (hoy en el MNAC, inv. 040239-000) vy, esto, le granjeo la posibilidad de retratar a
un buen namero de ilustres.

En el boceto que ahora tratamos, segun la inscripcién que figura al dorso, Espalter repre-
sent6 a la familia del periodistay cronista de Madrid —y artifice, junto a Larra, del costumbrismo
espanol— Ramon de Mesonero Romanos. La moda y peinados de los personajes que en él figu-
ran, indican que estamos ante una obra realizada en la década de 1840, es decir, recién vuelto
de Italia, y nos llevan a relacionar esta obra con otro retrato familiar en un interior, pintado hacia
1842-1845: La familia del banquero don Jorge Flaquer Pedrines. Asimismo, en el lienzo figura
otra inscripcion de dificil lectura, que parece hacer referencia a Leocadia Penalver. De ser asi,
senalaria la presencia de Leocadia Zamora Quesada (Puerto Principe, 1819-Oviedo, 1891) en la
escena. Una dama que alcanzo gran relieve social en la corte de Isabel I, tanto por su belleza
como por sus dotes musicales, con las que amenizaba las veladas en salones madrilefnos como
el de la condesa del Montijo y, quizd, de Mesonero Romanos.

46

47



Luis RIGALTY FARRIOLS
(Barcelona, 1814-1894)

Paisaje fluvial

1858

Oleo sobre lienzo

63,5 63,5cm

Firmado y fechado: «L. Rigalt / 1858»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Barcelona

Nacido en el seno de una familia de artista, Luis Rigalt se form¢ en la Escuela de Nobles Artes
que la Real Junta de Comercio de Barcelona tenia establecida en la Lonja, al igual que hiciera
padre Pau Rigalt y Fargas (1778-1845). Como ¢l, lleg6 a ser profesor y director de la clase de
perspectiva y paisaje de dicha escuela desde 1841 hasta el final de su vida, y ejercié, ademas de
pintor paisajista, como escenografo. Rigalt participo plenamente del sentimiento romantico en
su obra (FONTBONA 'y DURA: 1994, pp. 31-105). En sus lienzos, la tierra —su cultura e historia—
es la protagonista. Estan poblados de tipos populares y ruinas, pero el motivo principal es la
propia naturaleza. Entre sus influencias se encuentran el suizo Alexandre Calame, Alphonse
Robert —con quien mantuvo una gran amistad— y Carlos de Haes.

Su papel como docente supuso la influencia inmediata en varias generaciones de artistas
catalanes entre 1877 y 1886. Entre estos, pueden mencionarse su hijo, Agustin Rigalt, Francisco
Sans Cabot, Josep Tapiro, Antoni Caba, Francesc Torrescasana, Modest Teixidor, Eliseu Meifrén
o Dionis Baixeras, entre otros. Esta labor le condujo a publicar diversos opusculos teéricos en
el terreno de las artes aplicadas: el Album enciclopédico pintoresco de los industriales (1857), los
Cartapacios de dibujo para uso de las escuelas de instruccion primaria (1863) y el Album grdfico
de artes y oficios (1884). Fue asimismo académico de numero en la Academia de Bellas Artes
de Barcelona desde su creacion en 1850, y académico de mérito de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid a partir de 1840.

Rigalt pinto repetidamente Barcelona. En sus telas es posible reconocer las localidades
de Torelld, Manresa, Montserrat, Esparraguera, Tarragona, Arenys de Mar, Molins de Rei, Gelida,
Olot, Camprodon, Arbucies, Hostalric o Martorell, sin embargo, y a pesar del gran numero de
dibujos conservados (DURA: 2002, vol. 111}, nos ha sido imposible identificar los parajes repre-
sentado en esta inédita pareja de lienzos.

48

49



Luis RIGALTY FARRIOLS
(Barcelona, 1814-1894)
Paisaje rocoso

1858

Oleo sobre lienzo

63,5 63,5cm

PROCEDENCIA: coleccion particular, Barcelona
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Manuel GARCIAY MARTINEZ, HISPALETO

(Sevilla, 1836-Madrid, 1898)

Escena de monteria con el General Narvdez y su esposa
1853

Oleo sobre lienzo

105 % 82 cm

Firmado y fechado: «Hispaleto. 1853.»

PROCEDENCIA: Ramon Maria Narvaez y Campos (1799-1868), | duque de Valencia;

por descendencia hasta sus actuales propietarios

Manuel Garcia inicio su aprendizaje en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla junto a su hermano
Rafael, apodado también Hispaleto. Posteriormente, marché a Madrid y, en 1863, fue pensiona-
do para estudiar en Roma. De vuelta a Espana se establecié en Madrid, donde ejercio como ca-
tedratico de la Escuela de Artes y Oficios y restaurador en ¢l Museo del Prado. Su presencia en
las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes fue habitual a lo largo de dos décadas —entre 1860
y 1881—, obteniendo diversos galardones: en la de 1860 una mencion de segunda clase; en 1862
una tercera medalla por El entierro del pastor Crisostomo; idéntico galardon en los afos 1864 y
1867 por Un cicciarelloy Aparicion de santa Inés a sus padres, respectivamente;y en 1871 se le con-
cedio la Cruz sencilla de Maria Victoria (EZQUERRA ABADIA: 1977, pp. 12-19; PANTORBA: 1980).

En su produccion pictorica encontramos fundamentalmente asuntos de género y retra-
tos. Cabe destacar también su faceta de acuarelista, puesto que ¢l fue uno de los fundadores
de la Sociedad de Acuarelistas de Madrid el ano 1871. La obra que nos ocupa fue un encargo
directo de Ramon Maria Narvaez y Campos, militar y politico, jefe del Partido Moderado en el
reinado de Isabel II. La escena recoge una an¢cdota muy del gusto de la pintura de género en la
que un arricro —probablemente ebrio— cae de su mula a los pies del general y su esposa, que se
encuentran en plena monteria. El general aparece asi retratado en un escenario singulary ajeno
a todo rigoracadémico, en el que se combinan a la perfeccion las dos caracteristicas fundamen-
tales de la pintura de Hispaleto: el costumbrismo y su habilidad para el retrato.
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Antonio CAVANNAy PASTOR
(Valencia, 1815-1840)

Luis Bertran de Lisy Rives

1839

Oleo sobre lienzo

115 x 87 cm

Firmado y fechado: «Cavanna f 1839»

PROCEDENCIA: Luisa Garcia Bertran de Lis, baronesa de
Sonseca, marquesa de Corbelles y de Colomina. Valencia, hasta 1955;
Rufina Garcia Janini, Valencia, hasta 1966; Carlos Angulo Garcia,

Valencia; por descendencia a los actuales propietarios

A pesar de ser uno de los discipulos mas aventajados de Vicente Lopez, Antonio Cavanna es
hoy un artista practicamente desconocido. Hijo de Mateo Cavanna, administrador del Casco
de Valencia, comenz6 su formacion en la Academia de Bellas Artes de San Carlos, para pasar
después a Madrid como alumno de la Academia de San Fernando, y a integrarse en el taller
de Lopez el ano 1831. Su carrera fue muy breve, puesto que una repentina paralisis le obligo a
cesar su actividad y volver a su ciudad natal, donde murié repentinamente en 1840 (OSSORIO Y
BERNARD: 1883-1884, p 113).

Cavanna participo en al menos dos exposiciones publicas celebradas en la Academia de
San Fernando antes de su vuelta a Valencia, en ambos casos con retratos: Retrato de un joven de
cuerpo entero y tamano del natural (1834) y Retrato de una joven bien conocida tomando una taza
de café (1837). Esta asimismo documentada su presencia en el Liceo de Valencia, en cuya sede,
solia realizar apuntes durante las funciones teatrales, y concurrié a la exposicion celebrada en
en 1839 con varios retratos, un bodegon, una pintura religiosa —San Mateo— y dos copias de
cuadros de Vicente Lopez (ALBA PAGAN: 2003, pp. 89-96). Entre sus retratos encontramos los
de Basilio Sebastian Castellanos y su mujer, el ministro José Canga Argielles, Antonio Redondo
—dentista de camara—, el torero Francisco Montes o ¢l actor Carlos Latorre.

Luis Bertran de Lis y Rives pertenecio a una extensa familia de hacendados y politicos
con raices cordobesas y valencianas, a partes iguales. Fue diputado a Cortes en 1843 —en susti-
tucion de Pedro Alcald Zamora—, alcalde corregidor de Cordobay presidente del Ayuntamiento
Constitucional en enero de 1849; cargo que habia ostentado con anterioridad su hermano José
desde 1846. Tras ello, volvid a ocupar su acta de diputado en las Cortes después de las Eleccio-
nes Generales 1850 y 1851.
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Federico de MADRAZO y KUNTZ

(Roma, 1815-Madrid, 1894)

La Reina gobernadora con el habito del Carmen
1833

Oleo sobre lienzo

210 x 130 cm

Firmado y fechado: «F°. Madrazo / 1833.»

PROCEDENCIA: coleccion Miralles, Madrid, comienzos del siglo xxi;
por descendencia, hasta sus actuales propietarios

BIBLIOGRAFIA: conocido por fotografia en blanco y negro del Archivo
de The Hispanic Society of America; reproducido en Diez, 1994,

cat. 3, p. 134

Pintado con apenas 18 anos, este retrato de la Reina gobernadora con el habito del Carmen
es el claro testimonio de coémo Federico de Madrazo se situo en un status de prestigio como
pintor regio a una edad impensable para cualquier otro artista del momento. Madrazo, que
habia recibido su primera formacion en el taller paterno, fue nombrado académico de mérito
de la de San Fernando con tan s6lo dieciséis anos por su obra La continencia de Escipion (1831)
y, en 1833, inici6 su primer viaje formativo a Paris. Ese mismo ano recibié el nombramiento de
pintor supernumerario de cdmaray la Cruz de caballero de 1a Real Orden Americana de Isabel la
Catolica. Es en este contexto en el que cabe situar la obra que ahora nos ocupa. La Reina vistio
el habito del Carmen durante los meses que durdé la enfermedad —gota visceral— de su esposo
Fernando VII para procurar su sanacion, por lo que la obra debe datarse con anterioridad al
29 de septiembre de 1833, dia en el que fallecid el monarca. Asi aparece representada en el
lienzo de Madrazo titulado La enfermedad de Fernando VII que se conserva en el Palacio Real
de Madrid (DIEZ: 1994, cat. 3, pp. 132-135) y en el retrato de medio cuerpo realizado por Vicente
Lopez que se conserva en el Museo Nacional del Prado (inv. POO7115; véase DIEZ: 2015, pp. 337).

Nuestro cuadro no habia sido expuesto con anterioridad y tinicamente es conocido
a través de una fotografia conservada en el archivo de The Hispanic Society of America repro-
ducido por José Luis Diez en el catdlogo de la exposicién consagrada a Madrazo en el Museo
Nacional del Prado.
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Federico de MADRAZO y KUNTZ

(Roma, 1815-Madrid, 1894)

Vicenta Bertran de Lis Espinosa de los Monteros
1845

Oleo sobre lienzo

115 x 87 cm

PROCEDENCIA: Luisa Garcia Beltran de Lis, baronesa de Sonseca, marquesa
de Corbelles y de Colomina. Valencia, hasta 1955; Rufina Garcia Janini, Valencia,
hasta 1966; Carlos Angulo Garcia, Valencia; por descendencia a las actuales
propietarias

BIBLIOGRAFIA: Retratos que he pintado después de mi vuelta a Espana (1842)

y que me han sido pagados, entrada num. 25; documento holografo de

Madrazo redactado en 1873 y reproducido integramente por primera vez

en Diez, 2015, pp. 434-471

Gracias al inventario holografo redactado por el propio Federico de Madrazo sabemos que el
ano 1845 pintd un «Retr. de cuerpo entero de una nieta de Bertran de Lis (Vicentita)» por el que
cobro tres mil reales. La falta de firma en nuestra obra y la erronea identificacion de Vicenta
Bertran de Lis Espinosa de los Monteros con el retrato de su primo, Vicente Bertran de Lis, ha
sido subsanada gracias a este dato y al estudio de la procedencia del cuadro, situando perma-
nentemente nuestro cuadro en Valencia, propiedad de los sefores de Sonseca.

Vicenta tuvo un hermano llamado Luis. Los unicos datos que hemos logrado recabar
sobre ella se deben a publicaciones periodicas, y hacen referencia a tres episodios de su vida:
el primero, la noticia del enlace en Valencia de «la seforita dona Vicenta Bertran de Lis con el
joven capitalista d. Santiago Garcia y Clavero», publicada el jueves 1 de octubre de 1863 por el
diario La Epoca; después, las actas de un pleito interpuesto ante la sociedad Crédito Valencia-
no —presentando en la Audiencia de Valencia en abril de 1877 (Jurisprudencia civil: 1878: pp.
191y ss.)— por parte de ambos hermanos; y, por ultimo, el anuncio de una misa en su memoria
celebrada en el undécimo mes de su fallecimiento, publicada en el diario La Correspondencia
el jueves 28 de febrero de 1807.
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Federico de MADRAZO y KUNTZ

(Roma, 1815-Madrid, 1894)

Francisco de Paula Sayago Méndez

1851

Oleo sobre lienzo

97 x 80 cm

Firmado y fechado: «F° M° / Madrid, 1851.»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Nueva York; subastado en Fernando
Duran, 24 noviembre de 1998, lote 56; coleccion particular, Madrid
EXPOSICIONES: México, 1855, Séptima exposicion de la Academia Nacional
de San Carlos (segun Gonzalez Lopez en 1981)

BIBLIOGRAFIA: Gonzilez Lopez, 1981, cat. 260, pp. 167-168; Fernando Duran,
1998, cat. de venta, lote 56, p. 43

LLa obra retrata a Francisco de Paula Sdyago, hombre de negocios natural de Ciudad de México
—primogénito de un total de 16 hermanos—, casado el 27 de junio de 1849 con Maria Dolores
Noriega Sotomayor; matrimonio de cual nacieron Alberto, Amalia y Maria de la Paz Sdyago No-
riega. Madrazo cobré 6.000 reales por este retrato y, probablemente, hizo mencion expresa en
la firmaal lugar de la ejecucion por peticion expresa del retratado, que dejaria asi testimonio de
su visita a nuestro pais. Poco después, el lienzo fue expuesto en la Academia Nacional de San

Carlos en 1855, lo que demuestra el interés y la fama que despertaba Madrazo —que se encon-
traba entonces en la cumbre de su carrera— allende nuestras fronteras.
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Carlos Luis de RIBERAy FIEVEE

(Roma, 1815-Madrid, 1891)

La Virgen meditando sobre la Cruz, consolada por su Hijo
1867

Oleo sobre lienzo

90 x 90 cm

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid
BIBLIOGRAFIA: Luna Fernandez, 1974, pp. 322-405; Diez, 2012, pp. 275-303

Hijo del pintor Juan Antonio de Ribera, Carlos Luis nacio en Roma durante el exilio de Carlos IV
y Maria Luisa de Parma en esta ciudad, siendo los propios monarcas sus padrinos. Como cabe
esperar, fue su padre quien le encaminé hacia la carrera artistica, primero en su propio estudio
y, después, a su regreso a Madrid en 1819, matriculdndola en Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. El joven Carlos Luis mostro publicamente su talento con tan sélo quince anos,
al concurrir a los premios generales de esta institucion en 1831, y al ano siguiente, gano la opo-
sicion a las pensiones de Roma. A pesar de este reconocimiento a su talento precoz, parece que
el joven Ribera no viajé de vuelta a Italia y, sin embargo, hoy sabemos que imit6 los pasos de su
padre y marcho a Paris para perfeccionarse por un periodo de nueve anos, integrandose en el
estudio de Paul Delaroche (MIGUEL EGEA: 1983; REYERO: 1993; DURA OJEA: 1993, pp. 105-153;
MIGUEL EGEA 2007, pp. 677-685).

A su vuelta a Espana en 1845, Ribera se establecié en Madrid, e inmediatamente fue
nombrado profesor agregado de la asignatura de Paisaje en la Escuela Especial de Bellas Ar-
tes. Al ano siguiente, fue nombrado académico de Numero de la de San Fernando y recibio el
nombramiento honorifico de Pintor de Cdmara con motivo de la celebracion de las bodas de
Isabel I con Francisco de Asis. En 1849 recibio el encargo de participar en la decoracion del
Congreso de los Diputados (NAVARRO: 2003, pp. 60-87) y, al finalizar este importante conjunto
de lienzos para diversas estancias del Congreso —como el Salon de Sesiones y el Gabinete de
los Ministros—, la reina le comisiono para que realizara el enorme lienzo que representa el 2 de
enero de 1492 en Granada al enarbolarse la Cruzy el Penddn de Castilla en la Alhambra que hoy
se conserva en la Catedral de Burgos.

La Virgen meditando sobre la Cruz, consolada por su Hijo fue pintada en 1867y, gracias al
«Inventario de las pinturas del Palacio Real de Madrid en 1870» publicado por Luna en 1974, sa-
bemos que decord el despacho del rey consorte Francisco de Asis en el Palacio Real de Madrid
(LUNA FERNANDEZ: 1974, pp. 322.405; citado asimismo en DIEZ 2012: pp. 275-303).
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Leonardo ALENZAy NIETO

(Madrid, 1807-1845)

Escena de interior con familia de campesinos
Hacia 1835-1845

Oleo sobre lienzo

40 x 32 cm

Firmado: «L. Aza.»

PROCEDENCIA: Gonzalo Maria Ulloa y Calderon, X conde de Adanero, hasta 1896

(etiqueta al dorso con el num. 280)

Como ya senalo Ossorio y Bernard, Alenza comenzdé su formacion junto a Juan Antonio de Ribe-
ra, de quien recibi6 clases particulares de dibujo. En 1819 ingreso en la Academia de Bellas Artes
de San Fernando, dentro de su programa de estudios de noche. Entre esta fechay el ano 1833,
permanecio en ella como alumno, lo que demuestra falta de constancia o de tiempo en sus
estudios (OSSORIO Y BERNARD: 1884, pp. 19-22). Sin duda, la faceta mas conocida de su obra
son las escenas populares y temas costumbristas —tanto pinturas como dibujos—, siguiendo
siempre muy de cerca los modelos de Goya y su espiritu critico. Alenza colaboro a partir de 1838
con el Semanario Pintoresco Espanol —dirigido por Mesonero Romanos— aportando un buen
numero de dibujos Es precisamente un elogio publicado en esta revista tres anos despucs de
su fallecimiento, el que refiere que Alenza «recorria como Goya los barrios bajos de la Corte, las
tabernas, los ventorrillos de las afueras, las casillas del rio, observando las fisonomias, trajes,
maneras y usos populares para trasladarlos a sus cuadros» (30 de julio de 1847, pp. 241-243)

Es en este contexto en el cabe situar nuestro lienzo, al igual que algunas de sus obras
conservadas en el Museo Nacional del Prado; en concreto, El sacamuelas (inv. PO07945) y El
Triunfo de Baco (inv. P007946). La composicion y la descripcion del interior recuerdan no solo
a Goya, sino a los modelos ofrecidos por artistas flamencos como David Teniers o Adriaen
Brouwer, a los que probablemente Alenza conocio a través de estampas. Al igual que sugiere
Javier Baron respecto a las dos obras mencionadas del Museo del Prado, es posible que nuestro
cuadro formase parte del envio de doce cuadros de costumbres por Alenza a la exposicion de
la Academia de San Fernando en de 1844 (BARON: 2007, pp. 137-138), puesto que en ¢l se reco-
nocen todas las cualidades de un artista en plena madurez.
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José Felipe PARRA PIQUER
(Valencia 1824-post. 1868)
Cabras en un paisaje

Hacia 1850-1868

Oleo sobre lienzo

139,5 x 109 cm

Firmado: «J. Parra»

PROCEDENCIA: Ramon Maria Narvaez y Campos (1799-1868),
I duque de Valencia; por descendencia hasta sus actuales

propietarios

Formado en la Academia de Bellas Artes de San Carlos, hijo y discipulo de Miguel Parra, Jos¢
ingreso en esta institucion con tan sélo trece anos, obteniendo ya entonces un primer reco-
nocimiento a su talento como pintor de flores con un tercer premio en los concursos de 1837.
En el Concurso General de 1841 gan6 el primer premio de Pintura. Y, en 1842, participo en la
exposicion de pintura organizada por el Liceo valenciano. En 1843, a instancia de su padre, fue
nombrado académico de mérito de San Carlos.

José Felipe se desplazé a la Corte acompanando a su progenitor el afio 1846 para asistirle
en la presentacion ante la reina Gobernadora en la presentacion del lienzo conmemorativo titula-
do Llegada de dona Cristina de Borbon al Grao de Valencia en 1844. Durante este viaje sobrevino la
muerte de su padre, y el joven José Felipe volvio a Valencia, donde permanecio hasta el afio 1858
en que se traslado a Paris para ampliar sus estudios. A su vuelta, en 1860, Parra ocupo el cargo
de pintor-decorador en las obras de remodelacién del palacio de los marqueses de Dos Aguas.

El lienzo que presentamos muestra su talento para la pintura de flores y, con toda pro-
babilidad, debié ser realizado a partir de 1850. Parra presenté lienzos de este tipo a diversas
Exposiciones Nacionales los anos 1860, 1862 y 1864, pero también compuso estas obras para
un buen numero de particulares, como el general Narvdez, primero propictario de la obra.
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Manuel Blas RODRIGUEZ CASTELLANO DE LA PARRA
(Madrid, 1826-1880)

Picador (;Juan Alvarez, Chola?)

1851

Oleo sobre lienzo

89 x 73 cm

Firmado: «<M. CASTELLANO. / 1851»

PROCEDENCIA: coleccioén particular, Madrid

EXPOSICIONES: Madrid, Galeria Guillermo de Osma, La Espana Romdntica
(1830-1860), 1997, cat. 23; Pamplona, Fundacion Caja Navarra, Arte o nada. Toreo,
2004; Madrid, Galeria Guillermo de Osma, De Goya a Picasso, 2005, cat. 12
BIBLIOGRAFIA: Osma, 1997, cat. 23, p. 36; VV. AA., 2004, p. 25;

Osma, 2005, cat. 12, p. 17

Pintor y coleccionista, fecundo dibujante, amante del teatro y de los toros, Manuel Castellano
trascendio su faceta artistica para convertirse en una personalidad publica en el Madrid de su
tiempo. Estudioé en la Escuela de Bellas Artes de la Academia de San Fernando de Madrid y tra-
bajo alas ordenes de Carlos Luis de Ribera en la decoracion del techo del salon de sesiones del
Congreso de los Diputados. Participo habitualmente en las Exposiciones Nacionales de y con-
siguié mencion honorifica en 1856, con la obra Patio de la cuadra de caballos de plaza de toros,
antes de una corrida (Museo Nacional del Prado, inv. P0O04272), pintada tres anos antes. Obtuvo
asimismo una tercera medalla en 1862 con la Muerte de Daoiz y Velarde; otra en 1866 con Pri-
sion de don Fernando Valenzuela; y, por ultimo, en 1868 con Muerte del conde de Villamediana.

Como se ha sugerido en la bibliografia relativa a nuestro cuadro, probablemente el repre-
sentado sea el picadorJuan Alvarez, Chola (1819-1856), que aparece asimismo retratado en el lien-
zo conservado en el Museo Nacional del Prado; en el aparecen retratados los mas célebres tore-
ros y picadores del momento dentro de la antigua plaza de toros de Madrid, destruida en 1874.
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Valeriano DOMINGUEZ BASTIDA, llamado Valeriano BECQUER
(Sevilla, 1833-Madrid, 1870)

Muchachos comiendo fruta

1862

Oleo sobre lienzo

168 x 126 cm

Firmado: «Valeriano D. Becquer 1862»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid

Hijo de José, pintor costumbrista, Valeriano y su hermano Gustavo Adolfo quedaron huérfanos
muy tempranamente, criandose al amparo de sus tios maternos. Su tio Joaquin, también pintor,
fue su primer maestro, ya que ostentaba el cargo de profesor en la Escucla de Bellas Artes de Se-
villa; en su taller permanecié hasta el ano 1853. En 1861 se casé con la hija de un marino irlandés
establecido en El Puerto de Santa Maria —Winnefred Coghan—, pero el matrimonio termino de
modo repentino y Valeriano tuvo que hacerse cargo de sus dos hijos.

Entonces se mudo a Madrid en 1862, estableciéndose en la residencia de su hermano,
que desde hacia anos vivia en la capital. Pensionado en 1865 por el Ministerio de Fomento
recorrié Soria, Aragon, Navarra y el Pais Vasco, con el proposito de reconocer los tipos, trajes y
costumbres de estas tierras y asi realizar escenas en este género. Al advenimiento de la nueva
situacion politica, en 1868, perdio parte de su pension, porlo que a partir de entonces —y hasta
el final de su vida— tuvo que dedicarse a colaborar con diversas publicaciones s como dibujante
y como escritor: en £l Museo Universal, El Arte en Espanay La llustracion Espanola y Americana,
y, desde 1870, en La llustracion de Madrid junto a su hermano Gustavo Adolfo.

Dominguez Bécquer cultivd asimismo la pintura de retrato, sobresaliendo como ejem-
plo emblematico del género romdantico el que pintd de su hermano Gustavo Adolfo (Museo de
Bellas Artes de Sevilla). Sin embargo, son las escenas de género y el costumbrismo sus prin-
cipales senas de identidad. Se conservan obras con escenas tomadas en el abulense el valle
de Amblés, en El Burgo de Osma y en los alrededores del Moncayo en Aragén. La escena que
ahora presentamos responde a este tipo de pinturas en el que Dominguez Bécquer combina
su conocimiento de la indumentaria popular con un paisaje rural casi arcadico. Sus jovenes
desprenden ese aire murillesco tan propio de la pintura sevillana decimononica y, ademas, se
muestra en esta composicion como un buen bodegonista.
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Antonio de BRUGADA VILA
(Madrid, 1804-San Sebastian, 1863)
Vista costera al amanecer

Vista costera al anochecer

S.f.

Pareja de oleos sobre lienzo

66,5 x 91 cm, cada uno

Ambos firmados: «A. Brugada»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid

Pintor dedicado fundamentalmente a la representacién de marinas, Antonio de Brugada reci-
bid su primera formacion en la Academia de San Fernando de Madrid, de la que fue discipulo
entre 1818 y 1821. Establecido en Burdeos desde 1823, completo su formacion bajo el amparo
de Francisco de Goya —al cual le unio una profunda amistad en los ultimo afnos del maestro
en esa ciudad— y la influencia de Jean Antoine Théodore Gudin. A este es a quien debemos
considerar su verdadero maestro y responsable de la eleccion por parte de Brugada de con-
sagrarse al género de marinas en su doble vertiente: como pintura de historia maritima o
paisajes en si (ARIAS ANGLES: 1979, pp. 40-52; 1989).

En lienzos como los que ahora nos ocupan, Brugada desarrollo grandes panoramicas
desde la costa en la que predominan los colores calidos y la gradacion de tonos hacia un hori-
zonte que llega a esfumarse con gran efectismo. El tipo de obras que expuso en el Liceo Artisti-
coy Literario Espafol en 1838 o, diez anos después en la Academia de San Fernando (presento
entonces otra pareja de marinas titulada La pesca milagrosay La tempestad apaciguada.

También participo en las exposiciones nacionales de 1854 y 1858 con Episodio del comba-
te naval de Lepanto —cuadro adquirido por el Gobierno en 1.000 reales para el entonces Museo
Nacional de Pintura, que recibié una mencion honorifica—, y los lienzos Efecto del sol poniente
en las costas catalanas —medalla honorifica de segunda clase—, Efecto de mar borrascosoy Vista
del torreon y salida del puerto de Pasajes, cuatro anos después.

Las obras de Brugada se encuentran repartidas en un buen numero de colecciones pri-
vadas y gabinetes. La Fundacion Santamarca constituye el principal foco de conservacion y
estudio de su trabajo (ARIAS ANGLES: 1980, pp. 14-18 y 78-83) y, entre las instituciones publicas
que atesoran su obra, cabe mencionar Patrimonio Nacional, el Museo Naval de Madrid, el Mu-
seo Nacional del Prado, el Museo Provincial de Valencia, la Real Academia de San Fernando, el
Ayuntamiento de San Sebastian o el Museo de Pontevedra.
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Antonio de BRUGADA VILA
(Madrid, 1804-San Sebastian, 1863)
Vista de Pau

1844

Oleo sobre lienzo

88 x125cm

Firmado: «A. de Brugada 1844»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid

Como es sabido, el compromiso politico que Antonio Brugada mantuvo a lo largo de su vida
condicion6 su obra. Miembro de la Milicia Nacional de Madrid durante el Trienio Liberal
(1820-1823) —con el cargo de teniente—, partidario del Gobierno constitucional, fue aprisiona-
do y sufrio la persecucion de los absolutistas, por lo que huyo en 1823 a Francia, donde per-
manecio exiliado por un periodo de once anos. Fue entonces, en Burdeos, cuando conocio
a Goyay entablé amistad con ¢l hasta su fallecimiento en 1828. Brugada mantenia informado
al maestro de las novedades acontecidas en Espana, puesto que pese al exilio autoimpuesto
viajaba continuadamente a Madrid. Alli se caso en enero de 1829 con Rafaela Costa y Bonells
—nieta de Jaime Bonells, médico de la duquesa de Alba— y, mientras ella permanecia en la
capital, ¢l volvia a Burdeos donde hacia vida marital con otra mujer, Marguerite Fany Brosse
(ARIAS ANGLES: 1989, pp. 29-56).

En Francia, Brugada pintd Burdeos y sus alrededores. También Pau, como atestigua
nuestro lienzo, —pintado en 1844—, y diversas localizaciones costeras del sudoeste francés
que debid frecuentar en sus habituales idas y venidas entre Madrid y Burdeos. Su habilidad
para el paisaje habia merecido el reconocimiento de sus colegas de la Academia de San Fer-
nando en 1841, cuando obtuvo el nombramiento de académico de mérito por este género.
Mientras que el afio en que pinto esta vista de Pau, recibio el reconocimiento honorifico de
pintor de camara de Isabel II, ademads del de caballero de la Orden de Isabel la Catolicay de la
Real Orden de Carlos 111 (PANTORBA: 1980, pp. 67-74).
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Genaro PEREZ VILLAAMILy DUGUET

(El Ferrol, A Coruna, 1807-Madrid, 1854)

Vista ideal de una calle en Sevilla con una torre-campanario
Hacia 1833

Oleo sobre lienzo adherido a carton

30,9 x22,5¢cm

Firmado: «G. P. de V.»

PROCEDENCIA: coleccioén particular, Madrid

Hijo de Manuel Pérez Villaamil y de Maria Dughet, Genaro ingreso a los cinco anos en el
Colegio Militar de Santiago, donde su padre ejercia de profesor. Entre 1819 y 1821 se traslado
a Madrid y estudié en el Colegio Universitario de San Isidro el Real. En 1823, s¢ incorporo al
ejército del gobierno liberal y, ante la invasion pro absolutista de los Cien Mil Hijos de San
Luis, entro en combate contra las tropas del general Lauriston en Sanlucar la Mayor. Villaamil
cayo herido y fue hecho prisionero en batalla. Este incidente cambio por completo su desti-
no, pero no por las graves heridas recibidas, sino porque durante su convalecencia comenzo
a asistir a las clases del pintor José Garcia.

Ya liberado, y tras abandonar la carrera militar, Villaamil permanecié en Cadiz hasta 1830,
fecha en la que encontramos sus primeras pinturas. Tras un breve paso por Puerto Rico para
realizar las decoraciones del Teatro Tapia de San Juan, se establecio en Madrid, donde frecuen-
t6 la tertulia del Parnasillo —en el Café del Principe— y se relaciond con escritores (Mesonero
Romanos), poetas (Zorrilla) y pintores como Antonio Maria Esquivel o Jos¢ Gutiérrez de la Vega.
En 1833 emprendio un viaje por Andalucia en el que conocio al artista escocés David Roberts,
encuentro que sin duda marco su trayectoria y estilo, determinante para la evolucion del géne-
ro del paisaje en nuestro pais (ARIAS ANGLES: 1986, pp. 18-30; HOPKINS: 2021).

Esta vista de una calle con una torre-campanario al fondo responde a un esquema
compositivo utilizado con frecuencia por Villaamil a partir de este momento, y se relaciona
directamente con la Vista de la Giralda de Sevilla desde la calle de la Borceguineria (Madrid,
col. particular) firmada y fechada en Sevilla en 1833, por lo que quiza se trate de un estudio
previo o recuerdo de aquella —algo mayor, 82 x 61 cm— en clave ideal. Mdas adelante, en 1835,
realizo otras dos composiciones similares para representar la calle de San Pedro y la calle del
Estudio en Madrid, dos lienzos con escala algo inferior (20 x 16 y 20 = 15 c¢m, respectivamente)
cuya técnica se asemeja al que tratamos.
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Genaro PEREZ VILLAAMIL y DUGUET

(El Ferrol, A Coruna, 1807-Madrid, 1854)

Vista de la Iglesia de San Francisco de Betanzos
Hacia 1849

Oleo sobre hojalata

44 x32 cm

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid
EXPOSICIONES: Madrid, 2019, Después de Goya. Maestro del Romanticismo espanol, Galeria Jorge Juan, cat. 9
BIBLIOGRAFIA: Después de Goya. Maestro del Romanticismo espariol, 2019, p. 15

Villaamil pergeno su proyecto de publicacion titulado la Espaia Artistica y Monumental
(Paris: 1842-1850, 3 vols.), una de las mayores empresas de divulgacion del patrimonio arqui-
tectonico espanol a finales de la década de 1830, con el apoyo de Patricio de la Escosura en
la elaboracion de los textos. A partir de entonces, comenz6 a viajar por la Peninsula gracias al
respaldo economico que proporciond el marqués de Remisa a esta empresa, realizando un
gran numero de dibujos destinados a preparar las ilustraciones de la obra (ARIAS ANGLES:
1986; SANCHEZ DIAZ: 2006, pp. 103-112).

Estos dibujos se pueden encontrar sueltos o en cuadernos, y constituyen un corpus
singulary testimonial que nos permiten conocer las transformaciones acaecidas en estos mo-
numentos con el paso del tiempo. Es el caso de la iglesia de San Francisco en la localidad coru-
nesa de Betanzos, de la que conservamos un dibujo a lapiz que representa el interior, fechado
en 1849, conservado en el Museo Nacional del Prado (D005360). Gracias a ¢l, podemos situar
aVillaamil en este lugary momento determinados, porlo que resulta razonable fechar nuestra
hojalata en idéntica fecha. Asimismo, el Museo Lazaro Galdiano conserva otro dibujo situado
en Betanzos realizado en la misma fecha, que representa la iglesia de Santiago (inv. 10042).
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Genaro PEREZ VILLAAMILy DUGUET
(El Ferrol, A Coruna, 1807-Madrid, 1854)
Paisaje fantastico

1851

Oleo sobre lienzo

49,5 x38 cm

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid

Gran parte de la trascendencia de Pérez Villaamil en el panorama artistico de su tiempo radi-
ca en el papel que desempeno en la evolucion del género del paisaje. Desde su posicién en
la Academia de Bellas Artes de San Fernando llevo a cabo una reivindicacion constante del
paisaje a través de sus juntas y, al mismo tiempo, como docente, predicaba con el ejemplo a
sus jovenes discipulos transmitiendo una vision de la naturaleza transformada por su vision
monumental y literaria de arquitecturas o paisajes. Lo mismo puede decirse de sus alumnos
en la Seccion de Pintura del Liceo Artistico y Literario, en cuya cdtedra de Arquitectura Anti-
gua predico con el ejemplo.

Villaamil mantenia el empleo de repertorios grabados como fuente principal para sus
composiciones, relativizando la toma de contacto directo con el natural y potenciando la ima-
ginacion individual en sus pinturas; sin embargo, muchos de sus dibujos, finos y precisos,
retratan con sinceridad la realidad monumental o natural de vistas y paisajes por los que se
interesaba. Esta tela inédita participa plenamente de esa visiéon romantica y monumental que
mantuvo. Protagonizada por la silueta imponente de un castillo en ruinas rodeado porla luz
dorada de un crepusculo, puede decirse que es fruto exclusivo de su imaginacion lirica, maxi-
me cuando esta concebida como obsequio para otro pintor cuyos presupuestos estéticos
eran completamente opuestos —Federico de Madrazo—y debia presentarse como muestra de
su pensamiento artistico y condensar su sabiduria pictérica.
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Eugenio LUCAS VELAZQUEZ
(Madrid, 1817-1870)

Escena de batalla

1852

Oleo sobre lienzo

56 x 41 cm

Firmado y fechado: «E. Lucas 1852»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Paris

Lucas Veldzquez es, sin duda, el artista romantico espanol que mejor supo entender el arte de
Goya, erigi¢endose en el mds importante y apasionado seguidor del universo goyesco tras la
muerte del genial aragonés, cuya esencia logro asimilar hasta el extremo de dificultar en cier-
tas ocasiones la correcta atribucion de algunas obras poco estudiadas. Mencionado desde el
siglo xix como Eugenio Lucas Padilla o Eugenio Lucas el Viejo y como oriundo de Alcala de
Henares, en realidad nacio en Madrid el 9 de febrero de 1817. Inici6 su formaciéon en la Acade-
mia de San Fernando, aunque, disconforme con el rigor de las ensefanzas académicas, pre-
firio estudiar directamente a los grandes maestros de la pintura ejecutando un buen numero
de copias de Velazquez y Goya en el Museo del Prado (GAYA NUNO: 1948; PARDO CANALIS:
1976; ARNAIZ: 1981y 1984).

Lucas se entrego entonces al universo goyesco, con creaciones imaginativas en las
que recrea visiones fantasticas, escenas de Inquisicion, aquelarres, brujerias, romerias, ma-
nolas y toros, temas todos ellos derivados del genio aragonés. Pintor fecundisimo, supo ex-
primir estas formulas al mismo tiempo que experimentaba sobre la abstraccion y el paisaje a
través del dibujo —sus conocidas ‘manchas’— y pinturas de pequeno y medio formato pobla-
das de pequenas figuras. Esta Escena de batalla es buen ejemplo de ello, y de las capacidades
expresivas del color en su pintura.
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Eugenio LUCAS VELAZQUEZ
(Madrid, 1817-1870)

Pareja de majos

Grupo de majos

18061

Pareja de oleos sobre hojalata
32 x 19 cm, cada uno

Ambos firmados: «E. Lucas 1861»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid

El tipismo de majos que se nutren directamente del imaginario goyesco constituye un apar-
tado propio en la produccion de Eugenio Lucas. De ellos se destaca siempre el aspecto mas
pintoresco y anecdotico, a través del tema del galanteo como expresion de los usos amorosos
dieciochescos. Habitualmente, representa parejas de majos jovenes cuya actitud y gestuali-
dad es reforzada porel colorido, para exprimir su cardcter sensual. Por otra parte, cabe senalar
que en la produccion de Lucas son numerosas las obras pintadas al 6leo sobre lamina de
hojalata, a imitacion de aquellas realizadas por Goya. De hecho, este soporte se convirtio en
una de los mas habituales de este fecundo pintor, de manera que cuando su hijo Eugenio
Lucas Villaamil -nacido en 1858, fruto de su relacion con Francisca Villaamil- dio continuidad
al legado paterno imitando su estilo y oficio, empled este medio como una herramienta mas
de su imitacion.
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Vicente POLERO y TOLEDO

(Cadiz, 1824-Madrid, 1911)

Vista del monasterio de San Lorenzo de El Escorial
1855

46 x 76 cm

Firmado y fechado: «V. Poleré / 1855»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid

Vicente Polerd y Toledo nacié en Cadiz el 5 de abril de 1824. Estuvo casado con Camila Garcia
(Alcoy, c. 1835-Madrid, 1902), dato que conocemos gracias a la inscripcién de su retrato
—conservado en el Museo del Prado— por Luis de Madrazo (inv. P00448]1), y juntos tuvieron al
menos dos hijas. Se ha mencionado que recibio su primera formacion en Artes de Cadiz, pero
lo cierto, es que la unica documentacion relativa a este periodo es la que corresponde a su
paso por la Academia de San Fernando de Madrid (MORALEDA GAMERO: 2019, pp. 317-340).
Como pintor ocupa un discreto lugar en la historiografia del arte del periodo; obtuvo algunas
menciones honorificas en los certdmenes nacionales de Bellas Artes en los anos 1860 y 18606.
Sin embargo, es reconocido por esta por su labor como restaurador, teérico ¢ historiador.
Polerd publicd en 1853 el Arte de la restauracion', el primer tratado de restauracion pic-
torica publicado en Espana, entendido como disciplina autonoma (DIAZ MARTOS: 1972, PP.
85-89; PERUSINI: 2018, pp. 15-40). La ausencia de manuales y tratados anteriores sobre res-
tauracion —exceptuando algunas referencias aisladas en tratados generales de pintura— situo
a nuestro artista en la vanguardia de la conservacion, por lo que rapidamente, fue contratado
por el Real Museo de Pinturay Escultura —siendo director José de Madrazo—, como restaura-
dor auxiliar de la Sala de Restauracion; aunque unos anos mds tarde alcanzaria un puesto de
mayor responsabilidad. Desde 1854 hasta 1857, Poler¢ fue destinado al Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial para la restauracion de las pinturas alli conservadas. Durante este pe-
riodo, intervino muchas de las pinturas de El Escorial, y se encargd de localizar obras ignora-
das, darlas a conocer —realiz6 estudios historicos y criticos de la coleccion de pintura escuria-
lense—y colocarlas en un lugar conveniente para su conservacion. Ademas, tuvo tiempo para
ejercer la pintura, taly como demuestra la vista que ahora presentemos, y que probablemente
fue tomada desde el alto en el que se encuentra la Silla de Felipe I o en sus alrededores.

1. Vicente Polerd y Toledo, Arte de la Restauracion. Observaciones relativas & la restauracion de cuadros.
Madrid: Imprenta M. A. Gil, 1853.

86

87




Francisco LAMEYER y BERENGUER

(Puerto de Santa Maria, Cadiz, 1825-Madrid, 1877)
Cantabros y romanos

Hacia 1850-1860

Oleo sobre lienzo

70 x 106 cm

Firmado: «F. Lameyer»

Inscrito sobre el bastidor: «Cantabros y Romanos»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid
EXPOSICIONES: Madrid, 2019, Después de Goya. Maestro del Romanticismo espanol, Galeria Jorge Juan, cat. 23
BIBLIOGRAFIA: Después de Goya. Maestro del Romanticismo espariol, 2019, p. 29

llustrador, grabador, pintory marino, Francisco Lameyer ingreso en la Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando hacia 1840, asistiendo con regularidad a las Salas de Natural, Yeso y Colo-
rido. Durante los primeros anos de su carrera realizo un buen numero de ilustraciones, espe-
cialmente entre los anos 1841y 1848, tanto para novelas, como para publicaciones periodicas.
En este mismo periodo, Lameyer ingres6 en la Armada, con la que estuvo vinculado desde
1843 a 1861 como oficial del cuerpo administrativo. En 1849 se embarco en el vapor Lepanto
junto a su amigo Serafin Estébanez Calderén porespacio de un ano y medio, y formo parte de
la expedicion llevada a cabo porel general Fernandez de Cérdoba, en ayuda al Sumo Pontifice
Pio IX. Tras su renuncia, Lameyer continu6 viajando por diferentes paises del Mediterraneo,
por lo que en su obra, encontramos un buen numero de lienzos de caracter orientalista.

L.a obra que ahora presentamos se relaciona tematicamente con aquellas «pinturas
inspiradas en escenas histéricas referentes a Sagunto, Numancia, y luchas de cantabros y
romanos, episodios de la Reconquista» a las que se refiere Félix Boix en su pionero estudio
sobre Lameyer (BOIX: 1919, pp. 12-13; MARTINEZ RODRIGUEZ: 2007, p. 242). Sobre este tema
conservamos varios dibujos relacionados con batallas y episodios célebres de la Historia de
Espafa: Toma de una ciudad, Numancia, Invasion de los barbaros, Las Navas de Tolosa, Ba-
talla de las cruzadas de Egipto, asi como un dibujo preparatorio para el lienzo La batalla de
Uclés —hoy en paradero desconocido— que se conserva en el Museo Nacional del Romanti-
cismo (inv. CEO519). Sorprendentemente, tan solo dos lienzos La defensa de Zaragoza (Museo
do Chiado, Lisboa, inv. 0097) y La Batalla de Uclés, por lo que nuestra obra resulta de especial
relevancia para comprender este conjunto tematico.
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Francisco LAMEYER y BERENGUER

(Puerto de Santa Maria, Cadiz, 1825-Madrid, 1877)
Caravana en el desierto

Hacia 1865-1870

Oleo sobre lienzo

41 x 60 cm

PROCEDENCIA: Félix Boix (1858-1932); coleccion particular
EXPOSICIONES: Madrid, 2019, Después de Goya. Maestro del Romanticismo espanol, 2019, p. 15

En la produccién pictorica de Lameyer destacan significativamente las escenas orientalistas
y las de tematica historica, aunque también realizé un buen nimero de escenas costum-
bristas, algunos retratos y piezas religiosas. En sus telas orientalistas es reconocible tanto la
impronta de Eugene Delacroix como la influencia directa de su amigo Mariano Fortuny, con
quien coincidio en Marruecos, recorriendo juntos las ciudades de Tangery Tetuan. Martinez
Rodriguez recoge en su tesis doctoral casi una veintena de obras de este género, entre las
que destacan Interior con morosy un Asalto a un barrio judio (ambos en el Museo Nacional
del Prado, inv. P004394 y P004395), la Caravana en ¢l desierto conservada en el Museco Na-
cional del Romanticismo (inv. CE0517), Moros corriendo la polvora (Museo Lazaro Galdiano
(inv. 11544), y Napoleon en Egipto (col. particular; MARTINEZ RODRIGUEZ: 2007, p. 208 y ss).

En esta Caravana en el desierto, Lameyer recurre a una sencilla composicion piramidal
en la que circunscribe a un grupo de nomadas viajeros, formado por mujeres, hombres, ninosy
camellos, que acarrean todos sus enseres. Al igual que en el lienzo conservado en el Museo del
Romanticismo, predominan los tonos calidos, sobresaliendo la gama de los amarillentos y te-
rrosos, junto con los anaranjados, para describir la atmosfera de un desierto arido y pedregoso.
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Francisco SANS CABOT

(Gerona, 1828-Madrid, 1881)

La Fortuna, la Locura y la Casualidad distribuyendo
sus dones por el mundo (boceto)

1871

Oleo sobre lienzo

40 x33 cm

Firmado con monograma: «FSC»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Paris
EXPOSICIONES: inédito

Formado inicialmente en la Escuela de Bellas Artes barcelonesa como aprendiz de plateria,
Sans Cabot cambio de rumbo y decidié dedicarse a la pintura, desplazandose a Paris en 1856
para seguir las ensenanzas de Thomas Couture (REYERO: 1994, pp. 1207-1215). En 1858 viajo a
Roma, y desde esta ciudad envio tres cuadros a la Exposicion Nacional de Bellas Artes; entre
ellos un Lutero adquirido por el Estado para el Museco Nacional de la Trinidad (hoy en el Mu-
sco Nacional del Prado, inv. PO05634). Tras esta breve estancia en la Ciudad Eterna se instalo
en Madrid (CARRERAS 'Y CANDI: 1922).

A partir de este instante, consagroé su trabajo al retrato y a las decoraciones de un buen
numero de palacios, aunque sin dejar de concurrir a las Exposiciones Nacionales. En 1873,
Sans asumio la direccion del Museo del Prado tras la renuncia de Antonio Gisbert; cargo que
ocupo hasta su fallecimiento en 1881. Y en 1875 ingreso en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando en 1875. En su obra se¢ aprecia la pérdida gradual de la grandiosidad del len-
guaje historico de sus primeras composiciones en pos de un cardcter mucho mas expresivo,
o decorativo. Es el caso del lienzo La Fortuna, la Casualidad y la Locura distribuyendo sus be-
neficios por el mundo (Museu d’Art, Gerona, inv. 250.234) con el que concurrié a la Exposicion
Nacional de 1871, para el que realizo al menos dos bocetos, siendo el que ahora presentamos
uno de ellos, in¢dito hasta la fecha.
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Ricardo BALACA y OREJAS-CANSECO
(Lisboa, 1844-Aravaca, 1880)

Teresa Vergara, esposa del artista

1873

Oleo sobre lienzo

49,5 x32,5¢cm

Firmado y fechado: «R. Balaca / 1873»

PROCEDENCIA: Pedro del Castillo-Olivares y Matos, comienzos del s. xx
EXPOSICIONES: in¢dito

Hijo y hermano de pintor, Ricardo Balaca naci6 en Lisboa en 1844 durante el tiempo en que
su padre, Jos¢ Balaca, estuvo exiliado. Junto a ellos se formo hasta que, una vez restituida su
familia a la Corte, asistio a la Escuela Especial de Pintura de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando (OSSORIO Y BERNARD: 1975, pp. 63-606). Entre 1858 y 1866 participo en las
Exposiciones Nacionales con cuadros de batallas por los que obtuvo diversas menciones ho-
norificas;y, en 1862, presento la Batalla de Almansa, que fue entonces adquirido por el Estado
(Museo Nacional del Prado, inv. PO04189). Entre 1872 y 1876, durante la Tercera Guerra Carlis-
ta, acudio al frente para realizar un buen namero de dibujos por encargo del Ministerio de la
Guerra, que fueron empleados para ilustrar las crénicas diarias de medios como la llustracion
Espanola y Americana, Crénica de la Guerra o Academia.

A pesar de estar especializado en la pintura de historia militar, esto no le impidio re-
tratar al rey Amadeo [ en 1871 y, en colaboracién con su hermano Eduardo, participar en la
decoracion de la desaparecida iglesia del Buen Suceso de Madrid. Balaca retrato a su esposa
Teresa Vergara al menos en dos ocasiones, empleando un formato reducido e intimo. Uno es
el que ahora presentamos, y otro se conserva en el Museo Lazaro Galdiano (inv. 07537). Naci-
do en Alora (Malaga), el 7 de septiembre de 1852, Teresa Vergara Dominguez quedo huérfana
a los dos afos, se crio con sus tios, el embajador Teofilo Buligniy Timoni y su esposa Angela.
Se caso con Balaca a los 18 anos, naciendo del matrimonio dos hijos, Eduardo y Cristina.
Viuda desde los 27 afios, murié en Madrid a los 84 afios (PARDO CANALIS: 1961, pp. 55-50).
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Ricardo BALACA y OREJAS-CANSECO
(Madrid, 1840-1914)

La muerte del conde de Villamediana
1889

Oleo sobre lienzo

32,5 %24 cm

Firmado y fechado: «E. Balaca /1889»

PROCEDENCIA: coleccion particular, Madrid
EXPOSICIONES: inédito

Al igual que su hermano menor Ricardo, y a instancias de su padre, Eduardo Balaca participo
en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes recurrentemente; en su caso desde 1858 y
hasta 1895 (PANTORBA: 1980: p. 372). Sin embargo, a diferencia de su hermano, se especializé
en el retrato y, en 1867 fue elegido para pintar a la infanta Maria de las Mercedes en Sevilla,
obra que merecio el reconocimiento inmediato en la Corte y le reporto el cargo de retratista
oficial con la subida al trono de la infanta como esposa de Alfonso XII (lienzo conservado en
el Museo de Historia de Madrid, inv. 00012.516) Al margen del rey y su esposa, Balaca retrato
a distintos miembros de la Corte, asi como a un buen numero de funcionarios, politicos y
colegas de profesion; por mencionar solo algunos, los de José Avrial y Flores (1888), Alvaro
Gomez Becerra, Laureano Figueroa, Joaquin de Ezpeleta, Miguel Marqués o El conde de Mirasol.
Asimismo, participo en la decoracion del Ateneo de Madrid, y en la cupula de la iglesia del
Buen Suceso junto a Ricardo. También ejecutod copias de cuadros que retrataban a personajes
importantes de la historia espafiola para que figurasen en ¢l malogrado Museo Iconografico;
como Santa Teresa de Jesus, Miguel de Cervantes Saavedra o el Conde de Campomanes (Mu-
sco Nacional del Prado, inv. P003437, P0O03440 y PO03441; OSSORIO Y BERNARD: 1975, p. 63).

La muerte del conde de Villamediana es uno de los episodios mas legendarios de la
corte de los Austrias. Responde a un suceso protagonizado por Juan de Tassis (1582-1622),
Il conde de Villamediana, caballero de vida disoluta y conducta temeraria que rivalizé en
amorios con ¢l propio Felipe 1V; se le atribuye un romance con la reina Isabel de Borbon y
la disputa entre el monarcay él por la dama de Corte Francisca de Tavora. Existen multiples
versiones sobre la provocacion que desencadeno los celos del rey, pero lo cierto es que el
conde de Villamediana muri6 el 21 de agosto de 1622 a resultas del ataque de un embozado
que le atraveso con la cuchilla de una ballesta valenciana. Balaca, al igual que su contempo-
raneo Manuel Castellano —quien represento este mismo episodio en 1868, y presento la obra
a la Exposicion Nacional de 1871 (Museo Nacional del Prado, inv. P003925; DIEZ: 1988, pp.
96-109)— representa en su lienzo el momento en que es hallado el cadaver del conde junto
a la iglesia de San Gin¢s, pero a diferencia de aquel, ambienta la escena en plena noche.
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Rafael TEGEO DIAZ

(Caravaca de la Cruz, Murcia, 1798-Madrid, 1856)
Virgen del jilguero

Hacia 1825-1828

Oleo sobre lienzo

89 x77,5cm

Adquirido por el Estado con destino al Museo Nacional del Romanticismo en 2017
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Vicente LOPEZ PORTANA

(Valencia, 1772-Madrid, 1850)

Maria Isabel de Borbon, reina de las Dos Sicilias
Hacia 1831

Oleo sobre lienzo

110 x 78 cm

Adquirido por The Fitzwilliam Museum, Cambridge (MA) en 2015
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Federico de MADRAZO y KUNTZ

(Roma, 1815-Madrid, 1894)

George William Frederick Villiers, luego IV conde de Clarendon
Hacia 1835-1837

Oleo sobre lienzo

105 x 78 cm

Adquirido por la Fundacion Maria Cristina Masaveu Peterson en 2016

102

Federico de MADRAZO y KUNTZ
(Roma, 1815-Madrid, 1894)

Sabina Seupham Spalding

1846

Oleo sobre lienzo

203 * 133 cm

Adquirido por el Estado con destino al Museo Nacional del Prado en 2014
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Genaro PEREZ VILLAAMILy DUGUET
(El Ferrol, A Coruna, 1807-Madrid, 1854)
Quince vistas de Madrid:
I La Puerta del Sol con la Casa de Correosy la Fuente de la Mariblanca
11 El Palacio Real visto desde el Paseo de la Virgen del Puerto
11 La Plaza de la Paja con la capilla del Obispo, el Palacio de los Vargas
y la iglesia de San Andrés al fondo
Iv La iglesia de San Francisco y el Palacio de Osuna desde la Calle Segovia
v El rio Manzanares con el Puente de madera de San Isidro y, al fondo,
San Francisco el Grande y el Palacio Real
VI La Puerta de Segovia
vl El Paseo del Prado con la Fuente de Apolo
vin El Hospital General y el curso del Manzanares desde el Observatorio
IX La entrada del Botdnico y dos de las Cuatro Fuentes del Paseo del Prado
X Interior de la colegiata de San Isidro el Real
X1 El Paseo de la Virgen del Puerto y la entrada a la Casa de Campo
X1l La parroquia de Santa Cruz
X111 Paseo (;Paseo de la Florida? ;Paseo de la Virgen del Puerto?)
X1V Ribera del Manzanares, aparentemente desde la montana
de Principe Pio»
Xv Camino real (JEl Escorial? ;La Granja?)

Oleos sobre hojalata
13 x 18 cm, cada una

Adquiridas por el Museo de Historia de Madrid en 2016
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Federico de MADRAZO y KUNTZ

(Roma, 1815-Madrid, 1894)

Josefa del Aguila Ceballos, luego marquesa de Espeja
Hacia 1852-1854

Oleo sobre lienzo

210,5 x 126,5 cm

Adquirido por dona Alicia Koplowitz y Romero de Juseu en
2018, para su posterior donacion al Museo Nacional del Prado
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Antonio Maria ESQUIVEL y SUAREZ DE URBINA
(Sevilla, 1806-Madrid, 1857)

Raimundo Roberto y Fernando José, hijos

de S.A.R. la infanta Josefa Fernanda de Borbon
1855

Oleo sobre lienzo

146 x 104 cm

Adquirido por el Estado con destino al Museo Nacional del Prado en 2016
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Eugenio LUCAS VELAZQUEZ
(Madrid, 1817-1879)

Naufragio

1855

Oleo sobre lienzo

109 x 139,5 cm

Adquirido por el Estado con destino al Museo Nacional del Romanticismo en 2017
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