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La exposicidon: que presentamos y que inaugura ¢l Otofio Culrural de -
esta ciudad, posee el enorme atractivo de mostrar bienes desconocidos
para la mayor parte del piiblico madrilefio debido a que en escasas oca-
siones ha sido poéible contemplar la méyorfa de las obras expuestas al
ser estas de propiedad privada. |

Sin embargo esta Consejeria desde 1987, en que se realizé la primera
de estas exhibiciones, se ha esforzado en cumplir, con la colaboracién
inapreciable de los coleccioniistas privados, une de los primordiales
objetivos de la vigente Ley de Patrimonio, el facilitar a los ciudadanos
el acceso a determinados bienes, que son testimonios indispensables
de nuestra historia.

En la presente muestra el interés se acrecienta puesto que el periodo
histérico presentado es en parte un gran desconocidp a pesar de la
revalorizacién que las obras pertenecientes a este perfodo han experi-
mentado entre los coleccionistas en los Gltimos afios.

Esperamos, por tanto, cjue esta exposicién ayude a clarificar algunos
aspectos de este siglo, con lo cual habriamos conseguido un mejor
conocimiento de nuestro Patrimonio, condicidén indispensable para su
conservacion,

Finalmente queda agradecer a los propietarios su generosidad que ha
hecho posible que miles de madrilefios disfruten de la contemplacién
de estas obras de arte.

Jaime Lissavetzky Diez
Consejero de Educaciéon y Cultura



La Direccién General de Pacrimonio Cultural agradece la colaboracién
prestada por los coleccionistas particulares, por los académicos de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando y por tedas las restantes personas que

han contribuido a la realizacién de esta Exposicidn.



Por cuarta vez la Consejeria de Culcura de la,Cdmunid.ad de Madrid
se acerca al mundo del cole(;cionismo privado-' para iitentar ofrecer a
los ciudadanos una ﬁm_eé‘tra' de obras de relevante interés histérico o
artistico, producidas durante un determinado periodo de nuestra his-
toria.

Esta serié de exposiciones que venimos realizando desde 1987, con el

titulo genérico de «Tesoros de las Colecciones Particulares Madrile- -

fias», siempre en el mismo lugar —la Sala de Exposiciones de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernan'do—'y siempre condiciona-
das a la previa declaracién de las obras por parte de sus propietarios
para su inclusién en el Inventario General de Bienes Muebles, nos ha
permitido conocer un poco mds de la pintura del siglo xv a Goya (pri-
mera de las exposiciones), de la medieval sobre tabla (segunda mues-
tra) o del arte contemporéneo (sobre el que se realizé la tercera).

Ya hem:os tenido ocasién de expresar en anteriores oportunidades los
objetiQos fundameﬁtales de‘esta serie de muestras, pero quizds con-
venga recordar algunos de ellos. En primef lugar intentar conseguir

la colaboracién entre los coleccionistas de obras y de arte y las Admi-



nistraciones publicas, aprovechando ambos las posibilidades que pa-
recia ofrecer la Ley de Pacrimonio de 1985 y superando una cierea des-
confianza mutua existente en el pasado. Como consecuencia de ello, la
inclusién volunraria en ¢l Inventario General de Bienes Muebles nos
permirtiria en muchos casos, estudiar obras hasta entonces desconoci-
das o mal documentadas y, siempre, contribuir a la mejor proteccién
y conservacién de estos bienes. Por (lcimo, esta experiencia contri-
buiria al acceso de los ciudadanos al conocimiento y disfrute de unas
obras que habitualmente no puede contemplar. Y al reconocimiento
del sentido civico de los coleccionistas en ¢l cumplimiento de la ley.
Nos faltaba por analizar las declaraciones de bienes pertenecientes al
periodo comprendido entre la primera y tercera exposicidn, es decir,
la pintura producida entre la desaparicién de Goya y los comienzos
del Siglo xx. Ei comisario de la exposicion, D, Carlos Reyero, relata
en su articulo el marco que nos propusimos para esta muestra: no mis
de tres obras por cada artista; evitar la inclusién de aquellas que hu-
bicran sido recientemente expuestas en Madrid; no abusar de la bue-
na disposicién de los propietarios y en especial de aquellos que pose-
en un clevado nimero de obras de arte de este periodo ni de aquellas
instituciones que, atn siendo privadas, prestan {recuentemence para
exposiciones y por cllo las piezas estdn suficientemente estudiadas y
catalogadas.

LEsperamos haber acertado en nuescro deseo de dar a conocer lo mejor
y menos difundido de la pintura espafiola producida entre ¢l Roman-
ticismo y el Modernismo, un periodo histérico que durance algin
tiempo fue denostado pero que en la actualidad vuelve a desperrar ¢l
interés de los escudiosos €, incluso, de los coleccionistas. El material
recogido para la muestra sirve para plantear algunas cuestiones de mad-
xima actualidad y las obras que se exponene permitirdn apreciarlas
mejor ¢ integrarlas en un discurso histérico mds amplio.

Una vez mis deseamos congracularnos por el convenio firmado con la
Real Academia de Bellas Arces de San Fernando unos meses antes de
que comenzdramos esta serie de exposiciones. Ello ha permicido no sé-

lo una fructifera relacidn entre ambas instituciones, sino el de gozar



de la amistad de algunas personas admirables. No podemaos, por tan-
to, dejar de dedicar un recuerdo de afecto y respeto por ID. Luis Blan-
co Soler, con quien se firmé el Convenio, ni por quien fue uno de sus
principales impulsores y también nos dejdé hace unos meses, 1. Fede-
rico Sopefia.

También una vez mds necesitamos expresatr huestro agradecimiento a
los coleccionistas que han prestado sus obras y nuestro reconocimien-

- s o a cuantas personas han hecho posible esta exposicién.

I ' NS PR

- L . - Madrid, sepriembre de 1991
Araceli Pereda Alonso

Directora General de Pacrimonio Culcural
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TESOROS DE LAS COLECCIONES PARTICULARES
MADRILENAS: PINTURAS ESPANOLAS DEL
ROMANTICISMO AL MODERNISMO

CARLOS REYERO

Esta exposicién sobre «Pinturas espafiolas del
Romanticismo al Modernismo» forma parte de la
serie que bajo el titulo «Tesoros de las coleccio-
nes particulares madrilefias» viene organizando
desde el afio 1987 la Direccién General de Patri-
monio Culrural de la Comunidad de Madrid. Se
inscribe, por tanto, en el propésito general de
mostrar piblicamente unas piezas de propiedad
privada con relevante interés histérico-artistico
para facilitar su estudio, conservacién y disfrute
por parte de todos y al mismo tiempo aproximar-
se al conocimiento del coleccionismo particular.
Todo ello, méds que haber condicionado el resul-
tado de la exposicién, ha proporcionado una ex-
periencia que confiamos haber sabido utilizar
provechosamente.

Al igual que las anteriores, su preparacién se ha
Visto precedicia de una circunstancia que sirve, al
menos en primer término, para explicar la proce-
dencia general de las pinturas ahora exhibidas y
la razén de ser de su reunién. Su seleccién se basa
. en un corpus previo que determina por completo
el resultado final: las declaraciones de obras de

arte efectuadas con ocasién de la ley del Patrimo-

nio Histérico Espafiol cuyos expedientes obran
en poder de cada comunidad auténoma, en este
caso la de Madrid. Esta es la justificacién general
de las presencias y las ausencias, que sin duda lla-
mardn la atencién tanto del experto como del afi-
cionado a la pintura espafiola del siglo xi1x. Pero
supone, ante todo, un reconocimiento del sentido
civico de los coleccionistas en el cumplimiento
de la ley. De todos modos, la relativa abundancia
de obras declaradas, testimonio del interés hacia
la pintura del siglo X1x cuyo desprestigio secular
se ve desplazado de dia en dia por un fervor que
aumenta el atractivo de la exposicién, ha hecho
necesario establecer unos criterios selectivos, pre-

sididos por el deseo de contar con lo mejor y/o

" menos conocido de cada pintor cuya obra se po-

nia a nuestro alcance. Ello no ha impedido, en
todo momento, ser conscientes de la significacién
relativa de cada pintura y la conveniencia, o no,
de que formase parte de esta muestra.

El marco cronolégico viene dado por dos exposi-
ciones anteriores de la misma serie, de tal manera
que todas las pinturas ahora expuestas fueron rea-

lizadas durante el perfodo comprendido entre la
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desaparicién de Goya y los primeros afios del si-
glo X%, lo que permite mantener una cierta cohe-
rencia argumental. Sin embargo, la aspiracién a
mostrar también la mayor diversidad posible en
todos los érdenes, asi como reflejar del mejor
modo los intereses coleccionistas, ha llevado a li-
mitar a tres, como mdximo, las obras de cada ar-
tista y a reunir piezas de importancia desigual,
en la confianza de que, segin es costumbre, tan
significativo sea lo que estd como lo que, por im-
perativos previos, no puede estat.

Por otra parte, es importante hacer saber que,
salvo una sola excepcién, la de Fortuny, justifica-
da por su insustituible relevancia, ninguna obra
de otro pintor ha sido exhibida en Madrid en los
altimos seis afios, y sélo cinco lo fueron en la 1l-
rima década. Quiere ello decir que se ha evitado
la inclusién de obras que han podido ser contem-
pladas recientemente para cumplir asi uno de los
objetivos principales que mueven a la realizacién
de este tipo de exposiciones. En este sentido, né-
tese que, ademds de dar a conocer un grupo de
obras inéditas, mds de la mitad de las pinturas se
exponen en Madrid por vez primera,

En cuanto a su procedencia concreta, en ningin
caso se ha hecho una peticién de mds de cuatro
obras al mismo propietario. De hecho, la mayoria
colaboran con una o dos. Tampoco se han solici-
tado piezas a instituciones que, si bien privadas,
han tenido en los dleimos afios una continuada
proyeccién publica, aunque sea fuera de Madrid,

y por lo ranto han sido ya rigurcsamente catalo-

gadas. Todo ello dota de especial singularidad a
esta reunion y pone en evidencia el mayor esfuer-
z0 que por parte de la organizacién ha sido nece-
sario hacer.

Después de todas estas explicaciones, casi parece
una obviedad decir que la exposicién no pretende
ofrecer un panorama equilibrado —ni mucho
menos una interpretacién personal o distinta—
sobre la pintura espafiola del Romanrticismo al
Modernismo. Pero como dificilmente pueden ha-
cerse coincidir tantos nombres significativos de
esta época con tan relativamente limitado punto
de partida acaso haya que recordatlo para evitar
que la satisfaccién de contemplar esta secuencia
pictdrica nos haga olvidar que se trata sélo de
una facera del sugestivo periodo al que nos acer-
camaos.

Por otra parte, los objetos artisticos son un tes-
timonio del gusto que poseen las personas que
se interesan por ellos. Por eso, como la historia
del gusto y la del arte no son siempre coinci-
dentes, el valor de todas estas pinturas estd por
encima del cientifismo que pueda explicar la re-
lacidon que las une: tenemos la fortuna excepcio-
nal de contemplarlas todas juntas como reflejo
de un atractivo hacia las mismas que no radica
en leyes objetivas o de progreso. El gusto priva-
do —y una vez mds la casuvalidad como perma-
nente ¢ irremediable componente de la vida—
ha propiciado desde hace muchos afios este re-
sultado, ahora a nuestro alcance, igualmente ca-

sual.
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Sin embatgo, también hay que reconocer que las
obras elegidas poseen —sin haberlo buscado ex-
presamente— un cierto aire de familia derivado
de los pardmetros comunes que unen a todas
ellas: el cudndo, cémo, dénde, por qué y para
quién fueron creadas permite distinguir unos his
los conductores siempre préximos a los problés
mas estilisticos, iconogrificos y sociales de la
pintura espafiola en este petfodo. Sin aspitar de
nihgdn modo a abarcarlos —ni siquiera sugerir-
los mis alld de la pura obviedad—, ello facilita
enormemente la contemplacién de las mismas y
convierte a la exposicidén en una sutil fuente de
sugerencias,!més alld de los objetivos primarios
de la misma, que cada uno sabrd apreciar segiin
sus intereses.

La sucesién de pinturas comienza en el Romanti-
cismo. En la presentacién de este movimiento
pictérico en Espafia suele evitarse, con el fin de
evitar también comparaciones —no sé si odio-
sas— que —se supone— lo deslucirian, la figura
de Goya. Para ello nos amparamos en que su sin-
gularidad deshorda su pais y su- época, sin ser
conscientes de que casi cualquier escuela romédn-
tica soportaria igual de duramente el parangén
con figura tan excepcional cuya subversién estéci-
ca va mis alld de la de cualquier otro pintor con-
temporineo. Asumamos las habituales razones de
esta ausencia, aunque sdlo sea para justificar un
marco impuesto previamente, y aprovechémosla
pata hacer menos dificil la comprensidn de un

discurso a veces distinto. Pero no le olvidemos

porque, tenga el papel que tenga, es, en todos los
sentidos, el primer pintor espafiol del perfodo
que nos ocupa.

A la muerte de Goya, y ain antes porque Fernan-
do VII tenfa otras pgefefencias estéticas, los dos
pintores mas influy‘eﬁ't‘és"'-de la Corte eran Vicente
Lépez y José de Madrizo. Del primero podemos
contemplar €l magnifico retrato de E/ dugue del
Infantads, la obra mis antigua de las expuestas,
puente entre la tradicién dieciochesca v goyesca y’
el retrato romdntico, llena a la vez de sugerencias
modernas. Del neocldsico José de Madrazo se ex-
hibe uno de sus mds significativos retratos, el de
La duguesa de le Roca.

Aparte de la actividad artistica desarrollada en
torno a la capital, la escuela pictérica mds impor-
rante del Romanticismo espafiol es la sevillana.
Tenemos ocasién de admirar un Retrato de sefiorva
de Gutiérrez de la Vega y el Retrato de Antonine
Gutidrrez Solana de Esquivel. Del hijo de éste fi-
gura cambién un Retrato de nifia, obra juvenﬂ, pe-
ro fina y cuidada. Los tres, junro al mads tardio
Retrato de dos gemerales de Joaquin Dominguez
Bécquer, constituyen ejemplos de indiscutible-
valor sobre la original reinterpretacién de las tra-
diciones pictéricas espaiiolas.

El costumbrismo romintico madrilefio, de inspi-
racién goyesca, estd representado por sus dos
nombres mds genuinos, Alenza, con La siltima co-
munidn, y Lucas, con La cogida del torero. También
tiene un particular interés la exposicién de La ro-

weria de San Isidro en Madrid de Paulino de la

13



TESOROS DBE LAS COLECCIONES PARTICULARES MADRILENAS:
PINTURAS ESPANOLAS DEL ROMANTICISMO AL MODERNISMO

Linde, un seguidor de Lucas escasamente conoci-
do. El panorama costumbrista se completa con
una obra excepcional, Una vomeria en las cercanias
de Santiage de Dionisio Fierros.

El paisajismo romdntico cuenta con representa-
ciones de singular valor: de un lado, Jenaro Pérez
Villaamil, con la pareja de cuadros relativos a los
jardines de la Alameda de Osuna y una pintura
de grandisima importancia artistica e iconogréfi-
ca, la Caceria Real con la reina Maria Cristina; vy,
de otro lado, el versdcil Lucas, con dos curiosos
paisajes orientalistas.

Del gran retratista cortesano del Romanticismo
espafiol, Federico de Madrazo, se exponen tres re-
tratos femeninos que evidencian sus excelentes
dotes técnicas, el de Carmen Aguirre-Solarte, en-
cantadoramente intimo, y los mds aparatosos de
La duguesa de Ferndn Niifiez y de La marquesa de
Espeja.

Posteriores a ellos, donde ya se mezclan experien-
cias pictéricas inspiradas en la tradicién espafiola
y en el realismo a la moda, son otros dos rerratos
firmados por autores fundamentales de nuestro
siglo XIx, Palmaroli, que representa a Dosia Ange-
les Roca de Togores, y Rosales, al Dugue de Ferndn
Nriifiez. De este dltimo figura también un exqui-
sito cuadro costumbrista, Aragoneses y Caballeria.
Del gran artista decimonénico Fortuny puede
contemplarse La corrida de la pélvora, obra muy
acractiva dencro de un tardorromancicismo fogo-
so y brillante de inspiracién orientalista. En su

estela, no tan extensa entre las coleccionistas ma-

drilefios como los testimonios comerciales pasa-
dos y presentes harian pensar, figuran las encan-
tadoras obras de Martin Rico, Vista de Venecia, y
Tapiréd, éste con dos habilidosas acuarelas.

En la conformacién del paisaje realista en Espafia
es insoslayable la importancia de Cataluiia, aqui
representada con un Paisafe de Modesto Urgell,
lleno, por otra parte, de resonancias roménticas.
Directrices 1gualmente realistas presiden la eje-
cucién de los cuadros de Antonio Muifioz De-
grain, Paisaje a orillas del Tiber, y Francisco Pra-
dilla, Ef suspire def moro, que sin contarse entre los
tépicos del género, revelan la importancia de sus
autores.

Las Gltimas consecuencias de la prictica realista
en la representacién del paisaje dardn sus frucos
mds brillantes en una generacién posterior, ya
distante del punto de partida y en contacto con
renovadoras experiencias internacionales. Testi-
monio de ello son los cuadros de Beruete, A/lmen-
dros en flor y Vista de Madrid desde la Casa de Cam-
}o, no por conocidos menos admirables, y por su
excepcionalidad es de destacar el Paitaze nocturno
nevado de Regoyos. Dentro del paisajismo cataldn
se expone un tipico cuadro de Meifrén.

Una gran parte de los méds famosos pintores espa-
fioles de comienzos del siglo XX proceden de Va-
lencia. Ellos comenzaron a transformar definiti-
vamente el anecdortario realista en una recreacién
expresiva y visual moderna. En tal sentido, admi-
ramos, sobre todo, el retrato de La nieta del pintor,

de Pinazo, o Los novios y el Mediodia en la playa de
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Valencia, de Sorolla. Estas piezas singulares se
complementan con la Muger con sombrero, de Pl4, y
la Mujer en el puerto, de Enrique Martinez Cu-
bells. Aunque cordobés, en esta misma dindmica
se mueven las primeras obras de Julio Romero de
Torres, de quien se expone una Mujer asomada a
la puerta del jardin.

Los dos retratistas espaficles mds afamados entre
la alta sociedad europea y americana de aquel
tiempo fueron Raimundo de Madrazo, del que se
expone una Piervette y el retrato de La marquesa de
Ferndn Nit#ez, y Sorolla, representado también en
esta faceta con el admirable retrato de Carlos y
Eunlalia Urcola.

Barcelona es entonces el lugar de Espafia mis
atento a las novedades internacionales. Los pri-
meros pintores catalanes embarcados en una di-
ndmica que empieza a ser la de otra época cierran
asi la exposicién: Rusifiol, con dos paisajes, una
Vista del Sena y un Javdin de Aranfuez, y Casas, de
quien se expone el interior del Teasro de Novedades
v un Desnudo femenino.

Por otra parte, la redaccién del catdlogo ha sido
una tarea especialmente cuidada, tanto en la
comptobacién de datos técnicos como en el estu-
dio de aspectos estilisticos e histéricos. En las fi-
chas, si se tiene en cuenta ademds que se trata, a
veces, de obras poco o mal conocidas, podrd com-
prenderse el esfuerzo de investigacién pormeno-
rizada que en algunos casos ha sido necesario
hacer mids alld de la mera recogida de datos bi-

bliogrificos. En este sentido debo expresar mi

agradecimiento a los sefiores José Luis Diez, del
Museo del Prado, Francesc Fontbona, de la Bi-
blioteca de Caralufia, y Florencio de Santa Ana,
del Museo Sorolla, por las insustituibles orienta-.
ciones recibidas, todo lo cual, sin duda, habrd de
servir como referencia en estudios futuros.

En las habituales biografias que complementar, a
modo de apéndice, este tipo de exposiciones, se
ha querido, sin descuidar aquellas circunstancias
miés expresivaé que revelan a cada pintor en el
contexto de su época, pero sin tepetirlas de ma-
nera impersonal, ofrecer un eventual punto de
vista critico al aficionado y evitar asi tanto los
prejuicios estéticos que impuso la modernidad
como los panegiricos indtiles.

La contemplacién de estas obras de arte ‘incita a
abordar algunas cuestiones de mixima actualidad
que, intimamente ligadas a ellas, contribuyen, en
primer lugar, a apreciarlas mejor y, en segundo
lugar, a integrarlas en un discurso histérico-artfs-
tico mucho mds amplio. Ello ha sido posible gra-.
cias a la amabilidad de los excelentes espeéialistas
que han redactado los textos criticos con los-que
se inicia este volumen. Julidn Géllego, en una re-
flexién tan sugestiva como todas las suyas, nos
introduce en el debatido tema del gusto en el si-
glo x1x; Pilar de Miguel es la encargada de
guiarnos por las circunstancias artistico-comer-
ciales que han configurado los diversos géneros y
tendencias mds atractivas para el coleccionista
pal'cicular desde el siglo XI1X a nuestros dias; y Jo-

sé Luis Diez centra su trabajo en el mds impor-

15



TESOROS DE LAS COLECCIONES PARTICULARES MADRILENAS:

PINTURAS ESPANOLAS DEL ROMANTICISMO AL MODERNISMO

tante de los encargos privados, el retrato, cuya re-
presentaciéon en la exposicién es significativa-
mente amplia.

Me siento obligado, por dltimo, a reconocer y
agradecer personalmente, como comisario de la
exposicidn, la entusiasta colaboracién de todos
los coleccionistas y el arduo trabajo de cuantos

han hecho posible su realizacién. Asimismo,

quiero dejar especial constancia de mi gratitud
hacia la Direccién General de Patrimonio de la
Comunidad de Madrid y al equipo de profesiona-
les que trabajan en ella por la oportunidad excep-
cional de haberme permitido colaborar en esta
tarea cuyas satisfacciones van mucho mas alld de
la sugestiva contemplacién, al fin y al cabo efi-

mera, de todos estos zesoros.
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SOBRE EL GUSTO EN EL SIGLO XIX

JULIAN GALLEGO

Me piden unas notas sobre el gusto artistico en el
siglo XIX, que ha producido las colecciones de

que esta exposicién se nutre. Pero, en cuanto me

pongo a redactarlas se me plantean dos proble-

mas casi insolubles para mis cortos alcances:
¢Qué es gusto? y jqué es el siglo XIX? Se trata,
evidentemente, de dos convenciones, una sobre el
sentimiento de placer o desagrado que experi-
menta una mayoria dentro de una época y un
grupo social determinados; la orra respecro a la
divisién en segmentos de cien afios, con evidente
intervencion del sistema decimal (en si rnismo-,
una cuestién de gusto...), de algo tan fluido y de
limites tan desconocidos como es el tiempo. In-
cluso en una sociedad como la nuestra, tan amiga
de nameros redondos que somete a menudo sus
realizaciones mds complejas a su encaje en un
plazo o antes de una fecha, en plena subordina-
ci6n del presente a la conmemoracién de cente-
narios, resulta dificil admitir que cambien los
gustos por la mera calda de una hoja del calenda-
rio. ;Qué sucedié en las aficiones y costumbres
de 1800 (en el supuesto de que sea ése, y no

1801, el primer afio del siglo X1X, cuestién sobre

la que todavia no nos hemos puesto de acuerdo)
que no sucediera ya en 17997 Hemos clasificado
la corriente de eso que llamamos tiempo y que
s6lo conocemos por la triste experiencia, en perio-
dos a los que atribuimos cualidades homogéneas
que hacen de cada cual un ente individualizado,
con sus defectos y virtudes, especialmente los que
han transcurrido no demasiado lejos de nosotros.
No es fdcil (salvo para un historiador doblado de
arquedlogo) distinguir los gustos del siglo vI de
los del siglo vil de nuestra Era. En cambio, a par-
tir del siglo X, los diferenciamos facilmente, co-
mo si fueran figuras de naipe en la baraja de la
historia, y salvo al Xiv, que s6lo recientemente
empezamos a distinguir como entidad propia, re-
conocemos al X111 en su sonrisa, al XV en su fron-
dosa complejidad, al XVvI en su majestuosa corte-
sfa, al XvIl en su exuberancia, al XVIII en su
exquisita mesura... Pero ;qué decir del x1x7?
;Qué es, como escribia cierto poeta satirico, el
«siglo del vapor y del buen tono»? Su misma
proximidad nes confunde, Al verlo tan cerca, nos
percatamos de que han sucedido demasiadas co-

sas entre 1800 y 1900 como para que quepan en
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nuestras estanterias mentales o ligneas. Y el par-
ticipio de suceder no es demasiado exacto, ya que
entrafia una idea, no menos gratuita, de que los
fenémenos de nuestra cultura ocurren ordenada-
mente, en fila india, uno tras otro; mis idéneo
seria decir que «han pasado» asi, a empujones,
sin orden ni concierto; suponiendo eso, que ha-
yan pasado y que no sigan vivos, en todo o en
parte, como suelen si, realmente, han vivido,

La historia del arte se parece a un ballet de corte:
los personajes o los grupos encran en escena, bai-
lan su nimero y desaparecen, para dejar sitio a
otro grupo. Da gusto ver cémo el siglo XIX se de-
senvuelve con orden y concierto. Decrds el Neo-
clasicismo llega el Romanticismo, que baila con
gran agitacién (en concraste feliz con el anterior,
tan acompasado), pero que tiene que hacer muris
para que actde el Realismo, lleno de buenas in-
tenciones aunque {no se puede ser perfecto) un
poquito vulgar; cuando ya nos empieza a aburrir,
se plantean (como en «lLa bella durmiente» de
Tchaikovski) varios entremeses: lo Folklérico, lo
Histérico {con tres variaciones, Greco-romana,
«Troubadour» y Patridtica), lo Social, lo Plenai-
rista. Apenas ha tenido tiempo el Impresionismo
de aumentcar los focos cuando ya entran, a la vez
rivales y afines, Simbolismo y Modernismo, que
bailan un «paso a dos» de mucho efecto... Es in-
negable que al hacer su entrada espectacular el si-
glo xx (el nuescro, el breno) quedan restos de de-
corados y coreografias anteriores; pero el nuevo

siglo llega con tal empuje que o hace la vista gor-

da o los pisotea sin escritpulos. Todavia quedan
flotanto los confettis del Puntillismo... Es evi-
dente que hay artistas incémodos, que no van
con su siglo, como Cézanne o Van Gogh; pero se
les justifica diciendo que son precursores. Y otros
tan contradictorios que no hay por dénde coger-
los, werbs gratia, Goya: pero se les extiende un se-
guro de eternidad y se les deja (como hacen los
historiadores-sociales al estilo Hauser) fuera de
6rbita. De hecho, esos incomodos genios no em-
piezan a entenderse hasta el siglo siguiente, y en
el propio pasan casi de incégnito, sin demasiada
influencia en la cultura ni en las colecciones, de
no conecar con la ayuda de los «snobs» que des-
precian la opinién del vulgo ilustrado, y cuya
ayuda en la eclosién de las modas estéticas ha si-
do providencial, porque se lanzan con los ojos ce-
rrados a las novedades como si fueran un piélago
desconocido, y unas veces se ahogan, pero otras
flotan.

«La Duquesa de Guermantes declaraba haber de-
testado siempre ¢l estilo Imperioc —escribe Mar-
cel Proust en Le Temps retronvé—, lo que signifi-
caba que lo detestaba ahora, lo cual era cierto,
porque seguia la moda, aunque con cierto retra-
so. Sin buscarse complicaciones hablando de Da-
vid, que conocia mal, en su juventud habia crei-
do que Ingres era el mds aburrido de los tépicos y
luego, bruscamente, el mds sabroso de los maes-
tros del arte nuevo, hasta detestar a Delacroix»...
«Por su parte, los Verdurin, por el progreso fatal

del esteticismo, que termina mordiéndose la cola,
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decian que ya no podian soportar el «modern
style» (y menos siendo de Munich) ni las habita-
ciones blancas y no les gustaban mds que los vie-
jos muebles franceses en un decorado oscuro». Y
en La Prisonniére, €] propio autor escribe: «Du-
rante dos afios, los hombres inteligentes, los ar-
tistas, encontraron que Siena, Venecia o 'Granada
eran una lata, mientras exclamaban ante el menor
autobis, ancte cualquier vagén: “iEso si que es
hermoso!™. Y luego ese gusro pasé, como rodos,
Ni siquiera me acuerdo si se volvid a hablar de
“el sacrilegio de destruir las nobles obras del pa-
sado”. En todo caso, un vagdén de Primera dejé de
considerarse mds bello que San Marcos de Vene-
cia. Y, sin embargo, decfan: “Ahi estd la vida, la
vuelta hacia acrds es algo ficticio”, pero sin sacar
de ello conclusiones claras»... (sigo mi traduccion
en la seleccidn de Marcel Proust publicada en Re-
vista de ldeas Estéticas, Madrid, nimero 135%). He
aqui ejemplos fidedignos de las infinitas variacio-
nes del gusto en marerias artfscicas, en la misma
persona, en el mismo grupo social, en la misma
ciudad, en la' misma familia, en el mismo mo-
mento. Hay no sélo cambios, sino recutrencias,
retorno a unas fuentes que, a menudo, sélo exis-
ten en nuestra imaginacién. Hoy apreciamos, ca-
da vez mds, la fantasia que derrocharon los arqui-
tectos historicistas del siglo XIX, que crefan
_seguir fielmente las reglas del gérico o del mudé-
jar, bebiendo en un manantial que habfa empeza-
do a brotar pocos afios antes, a mediados de la

centuria, cuando Eugéne Violler-le-Duc inicié su

Dictionnairve vaisonné de [ avchitecture frangaise du Xi
an XVI ifécle, mucho mds inspirado que meramen-
te razonado. En nuestros dias los arquitectos j6-
venes se creen posmodernos porqie han descu-
bierto el arco de medio punto y el frontén
triangular... S

El Diccionaiio de fa Lengua eipasiola, en su decimo-
novena edicidn (que es la que poseo), dedica-a la
palabra gusto nada menos que nueve acepciones,
la primera, con toda justicia, del sentido corporal
«con que se percibe y distingue el sabor de las
cosas». Las que aqui pueden afectarnos mds son
la quinta: «Facultad de sentir o apreciar lo bello
o lo feo»; la sexta: «Cualidad, forma o manera
que hace bella o fea una cosa»; la séptima: «Ma-
nera de sentirse o ejecutarse la'obra artistica o li-
terafia en pais o tiempo determinado», y la octa-
va: «Manera de apreciar las cosas cada persona;
sentimiento de apreciacién propio dé cada
cual»... Esta Qiltima acepcién me desconcierta de
tal manera que prefiero olvidar las restantes, por-
que jqué crédito y valor podemos dar a una fa-
cultad ¢ manera que varia, no sélo segiin el pais y
la época, sino segin el individuo que la siente?
Endurecido en la tarea de profesar temas artisti-
cos, ya no me extrafia que, después de esforzarme
en transmitir al auditorio mi apreciacién sobre
un artista o una obra, alguien mds sincero se me
acerque para decitme, con cierto tubor, que no le
gustan nada. S1 eso sucede en un grupo reducido
y en un solo momento, ¢qué no sucederd en cien

afios en vun pais tan discolo como el nuestro, agi-
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tado en el 800 por innumerables levantamientos
y asonadas, proclamas y declaraciones de princi-
pios, influencias y corrapisas, libertades y censu-
ras? Y todo eso en un momento de despertar de
sencimientos patriéricos, a niveles diversos, na-
cionales o locales, que encrespan a veces esas pro-
vincias que la sabiduria del legislador ha puesto
como equivalentes en el mapa, pero que se auto-
consideran piezas Gnicas. El individualismo espa-
fiol, unido a una informacién cultural deficiente,
hace que, mientras unos gritan «vivan las cade-
nas» de la ignorancia, que nos enorgullece, al no
admitir competencias, otros que han salido al
mundo y han visto Roma, Paris, Viena o Lon-
dres, desdefien todo lo nacional, como aquel per-
sonaje de Galdés (en «Fortunata y Jacinta») que,
al regresar a Madrid de cada viaje, se sentia enfer-
mar cuando oia, desde su compartimiento del
tren expreso, pregonar a gritos el requeson de
Miraflores...

Lo que hace ran dificil discurrir sobre el siglo xix
es que lo tenemos tan cerca que casi lo confundi-
mos con el XX. Tedavia, en nuescro Fin de Siglo,
queda gente que siente y aprecia o0 menosprecia
como en el siglo anterior. El X1x ha tenido oca-
si6n y tiempo de entreabrir la cultura a una masa
de ciudadanos que en los siglos precedentes no
contaban, salvo sublevados. Esta aperencia de be-
lleza que fue llenando las paredes de las viviendas
modestas de estampas y cromos, mds bien peores,
pero obras de arte al fin, se habia sentido escasa-

mente por el hambriento pueblo espafiol. Es, por

otra parte, el periodo en que la clase media, des-
de la burguesia adinerada a la disimulada pobre-
za, representa un papel fundamental en la socie-
dad: Un papel medio, mediador, como es natural,
La Corte deja de representar el papel de mecenas,
la mayor gloria proptia, de siglos anteriores, cuan-
do una obra como el Palacio de Oriente reunia lo
mis {lorido de las artes de vanguardia; se dedica,
mads bien, a sobrevivir, sabiendo que roda compe-
tencia con las capitales curopeas antes citadas es
indtil. Los estratos mds elevados de la clase me-
dia se confunden con la nobleza en su aficién a lo
extranjero por el mero hecho de serlo; pero su in-
formacién se reduce a los figurines de modas y a
las revisras licerarias o artiscicas, a los chismorre-
os de quienes han cruzado las fronteras, entre
embelesados y asustados. La aristocracia de la
sangre o de los negocios, que tiene sillas de Viena
y muebles de Londres, porcelanas de Sajonia y al-
g0an cuadrito francés o italiano, no se ve capacita-
da (salvo muy honrosas excepciones) para incubar
mecenazgos, para culcivar el arte local. Los artis-
tas comienzan a viajar un poco; unos consiguen
una modesta beca de la nueva Academia de Espa-
fia en Roma, otros se asoman a las exposiciones
internacionales que Paris organiza de once en on-
ce afios. Pero sienten un miedo explicable a em-
barcarse en movimientos de ruptura, que les pue-
dan atraer la desconfianza de sus contados
clientes. Buena parte de sus éxitos al excerior de
la Peninsula se deben, precisamente, a su tradi-

cionalismo, a su tipismo, que los hace exdticos en
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los salones de Paris o Berlin, Si esos medianos

triunfos (salvo casos excepcionalmente brillances,

como Fortuny) les permiten seguir expartriados,
acaso vacilen antes de regresar a la tierra naral.
En general y hasta nuestro siglo, durante el cual
. las guerras obligaron a muchos artistas a cruzar el
Rubicén o los Pirineos y a establecerse fuera, casi
todos se amoldaban a Madrid que, con sus Expo—
siciones Nacionales y su prensa cada vez mds
abierta a lo artistico, les daba oportunidades de
_ un mediano vivir.

A falea de Roma o Paris, Madrid puede ser un
trampolin para los ambiciosos de gloria o de di-
nero. A las Nacionales acude lo mds granado de
pintura y escultura, sin excesos o atrevimientos
que los haga chocar con los jurados. Las Acade-
mias de Bellas Artes que, a ejemplo de la de San
Fernando en Madrid, fundada a mediados del si-
glo xvi, se han ido creando en capitales de pro-
vincia o ciudades présperas, asi como los Ateneos
y Circulos Artisticos y Literarios, desempefian
una labor cultural, en recitales, conferen_cias, con-
ciertos y exposiciones, que a principios de siglo
eran totalmente inusitados. La aficién a la musi-
ca, especialmente Gperas y zarzuelas, hizo el pa-
pel de iniciadora a la vida internacional que po-
demos apreciar en tantas novelas, como «La
Regenta», de Clarin. La creacién del Museo del
Prado, dando a la escuela espafiola un marco miés
conveniente que el desafectado convento de la
Trinidad, hizo de la Villa y Corte un faro nacio-

nal, a cuya luz se educaron, para bien o para mal

{porque lo que es bueno para unos puede ser ma-
lo para otros), la mayor parte de los pintores de la
nacién. Otros museos de Bellas Artes se fundaron
en las ciudades de mayor tradicién estética. Al-
gunas, como Barcelona o Valencia, cobran ya en
la segunda mitad de siglo la importancia que ha-
bia perdido en el 700 o a comienzos del 800. Ca-
pitales con puerto abierto a los negocios interna-
cionales, como Mélaga, Sevilla, Bilbao o las
citadas, se abren mds ficilmenre a las novedades
artisticas extranjeras. Las, familias empingorota-

das se percatan de los tesoros artisticos que les le-

garon'sus antepasados, para lucirlos o para explo-

tarlos. Indianos y demds «parvenus» dan trabajo
a arquitectos, escultores y pintores, para rodearse
del marco prestigioso que su audacia les ha mere-
cido. Abundan los retraros, en escultura (busto) y
en pintura,

Porque el arte sigue siendo instrumental (salvo
en contados casos) al servicio de la posicidon en la
clase social a que se pertenece. El invento de la
fotografia ha dejado sin trabajo a los miniaturis-
tas de la clase media. Los géneros preferidos de-
penden de los locales a que se destinan las obras.
La pintura de historia no es idénea para una casa
particular; los grandes lienzos o tallas devortos,
tampoco. En cambio el paisaje o la escena de gé-
nero (que suelen ir juntos) tiene mucha acepta-
cién, para pisos ya no excesivamente grandes.
Hay un arte oficial, derivado de los concursos
que organizan las instituciones puablicas, comen-

zando por las Diputaciones y Ayuntamientos. Las
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Exposiciones Nacionales, que comienzan a cele-
brarse en 1856, animan la capital. Por Real De-
creco cde 12 de enero de 1854 se crean, con caric-
ter bienal, con doce premios de pintura (2 de 1.°
clase, 4 de 2.* y 6 de 3.%, seis de escultura (res-
pectivamente, 1, 2 y 3) y otros tanctos de arqui-
tectura. La importancia que se da a la pintura se
revela en que ella sola merece tantos premios co-
mo las otras dos artes juncas. Los premios consis-
ten en medalla de 3.000 reales los de 1.* clase;
medalla de 1.500 reales los de 2.% y medalla de
640 reales los de 3.* Hay que agregar un Premio
de Honor, medalla de 10.000 reales o su equiva-
lencia en mertdlico, para una obra sobresaliente a
jutcio del Jurado, y condecoracioens de la Orden
de Carlos 111 a los que tuvieran dos o mds veces Ja
medalla de 1.* clase. Clausurada la exposicién, la
Academia de San Fernando (que dominaba en el
Jurado) podia proponer la compra por el Gobier-
no de las obras dignas de esa adquisicién. Es de
suponer que las colecciones publicas se enrique-
cerian de tal modo que habria que repartir los
cuadros y esculcuras por Ministerios, Audiencias,
Facultades e Institutos, ecc., en especial cuando,
como solia suceder con los de Historia, exigian
una amplia pared, que no pocas veces fue una de
aquellas descarraladas galerias que solfan rodear
los patios de la arquitectura oficial de «revival»
hispanico. Hasta las aulas llegaban esas obras y
yo recuerdo que todavia se conservaban bien
avanzado el siglo XX. Mis cursos de Religién del

Instituto Miguel Servet de Zaragoza, que dictaba

un candénigo del Pilar, don Juan Carceller, se ce-
lebraban bajo una inmensa tela de Martinez Cu-
bells, representando buena parte de la torre del
castillo de Tarifa, desde cuyas almenas Guzmin
el Bueno se preparaba a lanzar el pufial, pese a las
suplicas de su esposa, arrodillada a sus plantas. Si
a eso agregamos los envios de los becarios de la
Academia de Roma (que ocupan gran cantidad
de tabiques en el Ministerio de Asuncos Exterio-
res) para justificar su pensién, se comprenderd
que muchisimos artistas optaron por los grandes
formatos, mds imponentes y mas dignos de pre-
mios, en particular si coincidian {y no por casua-
lidad) con las ideas liberales o conservadoras del
Gobierno del momenro. Después de las cinco
primeras Nuacionales, empezd a perderse el orden
riguroso de la celebracién. La 6.* se retrasé a
1867 y ya no se reanudaron hasta 1876 y 78, a
partir de cuya fecha se convirtieron en trienales,
hasta que se volvid al bienio en 1892, porque ya
el aniversario del Descubrimiento comenzaba a
hacer de las suyas. En fin, con las de 1895, 97 y
99 se clausuré el siglo que aqui nos ocupa. El lu-
gar de la instalacién fue el antiguo convento de
la Trinidad, donde a la sazén se hallaba el Minis-
terio de Fomento. En 1887 se trasiadan a los Al-
tos del Hipédromo, al cabo del paseo de la Fuen-
te Castellana; hoy ha vuelto a ser Museo de
Historia Natural.

Las primiavas eran mds bien pequefias. La inicial
sélo exponia 328 obras, segin Bernardino de

Pantorba, puntual historiador de esos certdme-
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nes, que no alcanzaron el millar hasta 1890. Aun
as{ y hasta teniendo en cuenta que habia mds o
menos premios, segdn los afios, de este vivero sa-
lieron frondosas decoraciones para llenar de he-
chos patridticos gran cantidad de edificios piibli-
cos. Ademds de las medallas citadas, cabia
obtener bolsas de viaje, premios de aprecio y
menciones honorificas, con que. amueblar los
«curricula» de nuestros artistas. Las exposiciones
de Fin de Siglo fueron especialmenre generosas
en recompensas, tante mis cuanto que, segin ad-
vierte Pantotba, éstas no llevaron esos afios asig-
nadas cantidades en metdlico. «Los Jurados, asi,
sin temor de que se les tildara de despilfarradores
de la Hacienda publica, entregabanse a la siem-
pre grata -tarea de repartir premios, merecidos o
no, entre amigos y no amigos», aclara nuestro
historiador, que cita la Exposicion de 1892 en
que tan s6lo en la seccién de Pintura se concedie-
ron 10 medallas de 1.* clase, 29 de 2.5, 50 de 3.7,
68 menciones de honor y seis condecoraciones. Es
evidente que tales recompensas influirian en los
gustos de una sociedad, como la espafiola de en-
tonces, que no tenia mas criterios que los que le
transmitian los académicos del Jurado.

Eso no significa que los tiros fueran errados. Bas-
ta hojear las biograffas de los pintores o esculto-
res sobrevivientes en su obra para percatarse de
que casi todos obtuvieron justas recompensas.
Por ejemplo, mi antecesor en el uso de la medalla
de académico de San Fernando, don José Casado

del Alisal (1832-1886) disfruté en 18595 de una

pensién del Gobierno para estudiar en Roma, pa-
s6 luego a Francia, encargado por el Congreso de
pintar E/ Juramento de las Cortes de Cidiz de 1810,
tuvo mds encargos oficiales para la iglesia de San
Francisco el Grande, donde nos dejé su famoso
Santiago en la batalla de Clavijo, fue director de la
Academia de Espana en Roma, hasta 1881, en
que dimitié por no tener que subir a su nueva se-
de, en los altos del Gianicolo, v abtuvo medallas
de Oro en las exposicioneé de Munich y Viena v,
en las Nacionales, sendas de 1.* clase por -Don
Fernando el Emplaéado y los bermanos Carvajales
(1860, hoy en el Senado) y por La rendicicn de
Bailén (1864, Museo del Prado, hoy sin exponer
por falta de espacio tras la instalacién del Gaerni-
caz de Picasso) v la equivalencia-por Los dos caudi-
los (1867). Ya en 1858 habfa obtenido una men-
c16n de honor.

A la primera Nacional, la de 1855, concurrieron
pintotes todavia famosos siglo v (casi) medio des-
pués, como Esquivel, Luis Ferrant, Federico y
Luis de Madrazo, José Balaca, Antonio Brugada,
Gonzalvo, Carlos de Haes; C.:L..de Ribera, Joa-
quin D. Bécquer, Bernardino Montafiés, Manuel
Rodriguez de Guzmadn, Eduardo Cano, Gutiérrez
de la Vega, el Duque de Rivas (a otras horas poe-
ta y dramacurgo), Rafael Tejeo, Alejo Vera, etc.,
mientras que en la subseccién de dibujos y es-
tampas exponia sus litografias Parcerisa y en el
catdlogo de escultc;res figuraban Grajera y Pérez
del Valle, Antonio Sold, etc. Las dos medallas de

Pintura de.1.* clase fueron para Cristibal Coldn en
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la Rébida, de Eduardo Caro, y Don Pelayo en Co-
vadonga, de Luis de Madrazo, cuadros que el Es-
tado adquirié en 5.000 pesetas cada uno.

Es curioso comprobar, al cabo de los afios, que en
la Espafia del siglo X1X dominaba un arte oficial,
todavia mds que en la del xx. El Estado, las Di-
putaciones, los Ayuntamientos, etc., daban la
pauta de lo que habia de considerarse bueno. Ni
siquiera habia (como una vez en Paris, en la épo-
ca de Napoledn 11I) un «salén para rechazados».
La Iglesia seguia siendo un cliente importante,
aungue no con la abundancia de pasados siglos;
pero las nuevas construcciones de parroquias y
conventos exigian la cooperacidn de numerosos
artiscas, pintores, escultores, vidrieros, orfebres,
etcérera, cuya obra rodavia no ha sido convenien-
temente estudiada porque, sin mirarla, la hemos
considerado de baja calidad. Ahora empezamos a
entrever los pios y castos encantos de la imagine-
ria ochocentista, en especial de la rama nazarena
y de la prerrafaclista. Hasta los cuarteles recibian
sus signos de identidad patriGtica, que solia apo-
yarse en la escultura, por ser arte mas sélido. El
siglo X1X comenzé a distribuir monumentos con-
memorativos por las plazas y jardines de las ciu-
dades espafiolas, lo cual, en unién de los pompo-
de

cementerios, daba trabajo a los escultores que no

samente llamados «mausoleos» los
tenian santo que tallar o duquesa que retratar.
Insisto en el cardcter instrumencal de las artes
plésticas, todas ellas dirigidas a fines muy con-

cretos, todavia alejadas de las reorfas esteticistas

del «Arte por el Arte». Arte oficial y ejemplar
para una sociedad en expansién, necesitada de
iconografia.

Eso limitaba la importancia del gusto privado, si
es que habia alguno mds o menos definido. Los
coleccionistas tendian a adquirir o conservar las
obras pretéritas, mas que a arriesgarse con nove-
dades, que estaban bien para recratos de familia,
algian paisaje (si de la tierruca, mejor), alguna es-
cena popular o pintoresca, que siempre parecian
mas artisticas si se ambientaban en pasadas épo-
cas. Tras el gético ldnguido y flaco, llegé el roco-
c6 pimpante y opulento, lleno de damas descota-
das tomando chocolate en compafifa de prelados
purpireos y de chisperos y majas que trataban de
reanimar Jas tonadillas goyescas. El orientalismo
se llevaba menos que en otras naciones, pese al
Alcdzar de Sevilla y a la Alhambra de Granada,
fondos ideales para cuando se inventé la fotogra-
fia. Tampoco habfa tanta pintura de animales co-
mo en la Inglaterra victoriana; pero no faltan pe-
rros falderos o de caza, algiin que otro cabalio
(especialmente en escenas taurinas o militares en
general de moderado formato), un cisne con que
dar el toque poérico a un desangelado remanso o
el borriquilio que aporta su campesina ingenui-
dad. La litografia se basta y sobra para satisfacer
esos gustos, ya que la clase media no puede gas-
tar mucho en pinturas originales, como no sean
de algin familiar aficionado, que no suele pasar a
la histona.

Quizds, aparte las grandes familias de la nobleza,
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los nuevos aristécratas del comercio, de la indus-
tria y de la banca, que quieren decorar sus resi-
dencias para los «Ecos de Sociedad», o los cinda-
danos acomodados, que imitan en sus circulos y
casinos la pompa de los «clubs» londinenses,
quienes mas interés muestran en coleccionar pin-
turas o esculturas son los propios artistas, ya sean
propias y no vendidas, ya ajenas recibidas a cam-

bio de las anteriores. Esos si que suelen tener

gustos bien definidos, por sus propios productos

o-por los que se les asemejan sin hacerles sombra.
Sin embargo, hay profesiones que muestran el
- deseo de impresionar al cliente con una muestra
de su aficidn a las artes, en particular los médicos
para sus consultas y salas de espera. Los farma-
céuticos suelen cuidar en sus borticas el aspecto
artistico, a veces no limitado a la ordenanza de

los tarros en estanterfas géticas o renacentistas,

sino extensivo a los techos. Pero en ese agrado
decorativo les suelen vencer los confiteros y pas-
teleros, que son capaces de convertir su tienda en
un paraiso para la vista, el olfato y el gusto.

E! gusto en el sentido de uno de los cinco corpora-
les, que el Diecionario recoge en su primera acep-
cién antes de meterse en laberintos de sives de to-
dos o de uno, si es aficién o creacion, si corres-
ponde a un perfiodo o a varios... Pr-ecisamente,
uno de los letreros dominantes en el comercio
ochocentista, tanto para golosinas como para cin-
tas y trapos, es el que reza, en cuidada caligrafia,
seguida del nombre del fabricante o tendero: E/
Buen Gusto. Pero basta ya de divagar.en un terre-
no tan vario y movedizo como el gusto en el 800
espafiol. Precisamente en esa época se invent6 un
refrin que viene al pelo, aunque no sea veraz:

«En gustos no hay nada escrito». -

27




GENEROS Y TENDENCIAS EN EL MERCADO
ARTISTICO ESPANOL DEL SIGLO XIX

PILAR DE MIGUEL EGEA

Es mucho lo que todavia desconocemos del queha-

cer de nuestros pintores del siglo XIX. Para justifi-
car este desconocimiento son abundantes las razo-
nes que se pueden aducir. De un lado, la
dispersién y olvido de obras que en su momento
salieron de Espafia por tener un mejor mercado en
el extranjero; de otro, la falta en el pasado del inte-
rés por parte de la sociedad e incluso del Estado
por la pintura de dicho sigle. Y, por dltime, €] he-
cho de que muchas obras, dada la cercania crono-
l6gica, se encuentran ocultas en legados familiares
de pintores, colecciones privadas, de dificil acceso,
que impide su conocimiento y difusién cultural.
Dentro del mundo académico se ha desperrado
actualmente un creciente interés investigador por
rescatar del olvido vidas y obras de pintotes del
siglo pasado, que son eslabones fundamentales
para comprender lo que fue la actividad areiscica
espafiola y el gusto de nuestra sociedad burguesa
decimondénica como motor y estimulo de la pro-
duccidn pictdrica y, cormno consecuencia principal,
cliente de los artistas.

La especulacién mercantil que hoy en dia se pro-

duce en el dmbito del arte estd poniendo de relie-

ve el atractivo de la pintura del siglo XIX, alcan-
zando en la acrualidad niveles de cotizacién inu-
sitados.

A lo largo de los ultimos afios se viene cbservan-
do, al analizar los catilogos de las salas de subas-
tas, un importante incremento de la oferta de
cuadros del siglo XIX y principios del siglo XX.
Serfa muy arriesgado asegurar si esta creciente
oferta obedece sélo a aspectos puramente especu-
lativos e inversores o, realmente, a la calidad re-
conocida de estas obras.

Esta Exposicién pictérica de colecciones privadas
madrilefias resulta sumamente interesante, ya
que, en primer lugar, nos permite descubrir y
contemplar muchas obras que nunca fueron ex-
puestas y, por lo tanto, son desconocidas; y, en se-
gundo lugar, porque al permitirnos sus propieta-
rios contemplatlas pierden por unos dias su
valoracién como bien econémico, decorativo o de
prestigio, para convertirse en un objeto cultural
que nos enriquece a todos.

También hay que destacar en la apreciacién de
esta muestra el aporte didéctico, pues a través de

la larga seleccién exhibida es posible darse una
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cabal idea de los géneros mds cultivados por los
pintores romdnticos, lo que permite adentrarse
en el gusto de la época.

El retrato fue el género que mds demanda tuvo
en la sociedad decimondnica, tanto entre la aris-
tocracla como entre la burguesia, e incluso entre
la realeza. Con mayor o menor acierto, todos
nuestros pintores lo cultivaron como fuente segu-
ra de ingresos. Por ello, es significativa la canti-
dad y calidad de los retratos que, en capitulo
aparte, figuran en este catalogo.

Otro de los géneros frecuentemente cultivado fue
el histérico, debido a la estrecha vinculacién con
la ensefianza artistica de la época que protagonizé
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do, género que propicid, sobre todo a partir de
1856, que los cuadros histéricos acapararan los
premios y medallas de las Exposiciones Naciona-
les, asegurando asi el reconocimiento de los pin-
tores galardonados. Por esta razén, los cuadros
histéricos fueron adquiridos por el Estado y otros
organismos piiblicos, no siendo frecuente que pa-
saran a manos de particulares.

A pesar de ello, podemos contemplar uno de los
varios bocetos que del «Llanto de Boabdil» o «El
suspiro del moro» realizd Francisco Pradilla (1848-
1921), uno de los mas relevantes cultivadores de la
pintura de historia. Boceto donde se funde el
acontecimiento histérico y sentimental con un
cierto orientalismo y un rico paisaje realista.

El costumbrismo tiene dentro del siglo XIX un

lugar primordial como expresién del mds puro

romanticismo, por lo que supone de biasqueda de
lo propiamente autéctono, lo pintoresco, de refle-
jo de nuestras costumbres, fiestas y tradiciones vy,
sobre todo, porque su prictica fue espontdnea, al
margen de los academicismos, de los modelos y
de los criterios preestablecidos.

Hubo dos tipos de costumbrismo en Espafia.
Uno, el andaluz, salido de talleres familiares, co-
lorista, amable, que intenta dar una imagen fol-
klorista de la vida andaluza, de sus fiestas, sus fe-
rias, sus procesiones: de una vida, en definitiva,
nada cotidiana y al margen de los problemas so-
clales de la regién. Cuadros éstos que fueron dvi-
damente adquiridos por los muchos viajeros ex-
tranjeros que pot entonces buscaban en esos
pueblos lo exdtico, la aventura, la inspiracién e,
incluso, el Oriente.

Ortro costumbrismo, el madrilefio, fue, sin em-
bargo, més sincero, cotidiano, critico e inclu-
s0 amargo; técnicamente abocetado y suelto en
su facrura, de colores apagados, densos y abun-
dantes.

Leonardo Alenza (1787-1845) representd el proto-
tipo de artista romdntico «enfermo», con una vi-
da dura, casi miserable. No participé de la vida
artistica oficial ni de las Exposiciones Nacionales
y no cedid a las modas. En consecuencia, no ven-
di6. Dibujante infatigable, pinté con rapidez y
espontaneidad temas populares, satiricos y reli-
£1080s.

Eugenio Lucas (1817-1870), de quien hay pocos

datos fiables de su vida y s{ muy abundantes
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EUGENIO LUCAS
Corrida de pueblo.
Madrid. Museo del Prado.

muestras de su obra, reflejé con sus pinceles des-
de sucesos de la vida madrilefia a temas de ban-
dolerismo, pasando por cuestiones orientales e
incluso paisajes, donde se funden lo costumbrista
con lo fantdstico e imaginativo. Encre sus facetas
mds atractivas estd la del cultivo de asuntos tau-
rinos, continuador en este aspecto de la tradicién
goyesca, al punto de haberse vendido, antafo,
obras suyas por obras del pintor aragonés. Des-
concertante en su estilo, arrebatado, de factura
suelta y con toques efectistas de color, «La cogida
del torero» es un magnifico ejemplo de esta face-

ta goyesca.

Su versatilidad artistica le llevé también a culti-
var paisajes de gran similitud a los de su amigo
Jenaro Pérez Villaamil, con quien pintaba e in-
cluso rivalizaba.

Lucas es uno de los pintores que mds asiduamen-
te aparecen en el actual mercado artistico espafiol
con elevadas cotizaciones, ya que su fama ha
transcendido al dmbito internacional por su simi-
litud con Goya.

Discipulo de Eugenio Lucas, Paulino de la Linde,
(1837-?) aunque original de Granada, podemos
considerarlo como un costumbrista madrilefio.

Su «Romeria de San Isidro» asi lo revela. Obra
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curiosa por la precisién de las muchas figuras y
detalles anecdéricos que en ella se recogen y por
los pocos ejemplos que de este pintor hay ocasién
de contemplar.

Lo mismo ocurre con Dignisio Frerros (1827-
1894), costumbrista interesante, de los que es di-
ficil encontrar obras. Natural de un pueblecito as-
turiano, estudié en Madrid y culcivé con especial
predileccién los temas gallegos, debido a la in-
fluencia de su estancia en Santiago de Compostela
entre 1855 y 1858. De estos afios es, precisamen-
te, «Romeria en las cercanias de Santiago», que,
presentada en la Exposicién Nacional de 1860,
logré para su autor una medalla de primera clase.
Si bien el costumbrismo fue un género genuina-
mente nacional, el tema orientalista respondié a
una moda europea, que, sobre todo, causé furor
en Francia después de que Delacroix viajara a
Marruecos en 1830. Su préctica vino impulsada
por un deseo de «evasidn», tanto en el espacio
como en el tiempo. Oriente significaba fantasia,
riqueza, lujo, luminosidad y exotismo.

El orientalismo espaiiol respondié a los presu-
puestos bdsicos del movimiento romdntico de la
cultura europea y, quizds, por nuestra cercania
con el mundo norteafricano, la visién de nuescros
artistas fue mis veraz y realista que la de muchos
pintores eurcpeos que cultivaron el género desde
posiciones mds lejanas a la realidad geogrifica
que plasmaron.

Hasta hace poco tiempo existia un cierto desco-

nocimiento de la cantidad y calidad de la pintura

espaiiola en torno a este género. Sin embargo, al-
gunas exposiciones realizadas en los dltimos afios
han permitido demostrar que la pintura espafiola
de terna orientalista fue tratada con una gran va-
riedad estilistica, extendiéndose cronolégicamen-
te a un pericdo de tiempo muy amplio: desde
1830 hasta entrado el siglo xX.

En relacién a sus cultivadores, los hubo de desi-
gual fortuna. Algunos trataron el tema por sim-
ple moda; otros, porque viajaron a Orience, de-
jandose seducir sinceramente por su encanto, y
otros mis, porque lo abordaron a través de la vi-
sion que de ese mundo dieron otros pintores, en
especial, los seguidores de Forcuny.

El introductor del orientalismo més temprano,
fantdstico e imaginativo, fue el paisajista Jenaro
Pérez Villaamil, seguidor del ya citado Eugenio
Lucas. Mas cercano a la realidad oriental es Fran-
cisco Lameyer (1825-1877), pintor costumbrista
del circulo madrilefio, extraordinario dibujance y
grabador, viajero incansable y de quien consta
que en 1862 y 1863 viaj6é a Marruecos. Sus apun-
tes, bocetos, acuarelas y éleos, si bien inspirados
en la realidad, guardan tal recuerdo a la obra de
Delacroix, que algunos autores no han dudado en
apodarle «el Delacroix espafiol».

Cuando realmente se produce la eclosién de la
pintura orientalista espafiola fue a mediados del
siglo X1X, con la figura de Mariano Fortuny (1838-
1874). La guerra surgida en 1860 entre Espafia
y Marruecos propician el concacto con el norte

de Africa de este pintor cataldn, comisionado
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FORTUNY
Batalla de Wad-Ras.
Madrid. Musea del Prado.

por la Diputacién de Barcelona como «cronis-
ta grifico» de la contienda. La riqueza del am-
biente africano y de los acontecimientos bélicos
cambiaron por completo su concepto de la pin-
tura, ejercitindose en la realizacién de apuntes
ripidos, en los que destacaba la impresién del
movimiento, expresado a través de toques lumi-
nicos.

Fortuny dibujé acontecimientos bélicos, pero se
interes6 también por los aspectos cotidianos y las
escenas callejeras, plenas de exotismo y colorido.
Empezé también a preocuparse por los detalles
ornamentales, lo que le llevé a tener gran aficién
por coleccionar armas, tejidos y objetos antiguos
para reproducirlos en sus cuadros.

«La batalla de Wad-Ras» seria el resultado de to-
dos esos estudios y experiencias de su primer
contacto africano. La «Corrida de la pélvora»
es otro ejemplo de composicién de luz, paisaje,

movimiento y figuras, fruto de los conocimien-

tos adquiridos en su segunda estancia africana
en 1862.

Sus numerosos apuntes, acuarelas y 6leos de tema
oriental tuvieron gran éxito entre el pablico de la
época, influyendo en el hacer de sus amigos artis-
tas, tales como Tapiré, Moragas, Agrasot, Ricar-
do Madrazo, Villegas, Jiménez Aranda, etc.

Pero si bien el estimulo de Fortuny fue grande en
todos ellos, no todos viajaron a Oriente, salvo
nombres contados. Tal es el caso de José Tapird
(1836-1913), quien viajé en dos ocasiones con el
propio Fortuny a Marruecos, ademds de decidir a
la muerte de éste irse a vivir a Tanger, donde re-
sidi6 hasta el fin de sus dias.

El tema oriental sedujo a Tapiré, hasta tal punto,
que ya no cultivaria otro tema. Sintié predilec-
ci6n por las tipologias, realizando en acuarela re-
tratos realistas de tipos humanos donde refleja
los rasgos etnogréficos, de indumentaria y ador-

nos con una precisién casi fortogrifica.
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Su obra, como la de Fortuny, tuvo una extraordi-
naria acogida en el mercado extranjero, especial-
mente en el coleccionismo americano. Es sabido
que Goupil, marchante de Fortuny, tuvo relacidn
con poderosos coleccionistas americanos como
Stewart, Walters, Vanderbilt y Gibson, los cuales
vieron que su obra se adaptaba perfectamente al
gusto decorativo americano de fines de siglo.

El paisaje en el romanticismo tuvo una presencia
relevante. A este protagonismo ayudd, sin duda,
la ascensién de la burguesia y la pérdida de pro-
tagonismo del mecenazgo wradicional de la Igle-
sia y la Monarquia, lo que generarfa un comercio
de arte destinado a la clase burguesa, que deman-
daba obras arcisticas adecuadas a sus gustos y al
tamaiio de sus viviendas.

Aunque no se puede hablar de una escuela paisa-
jistica dererminada, pues nada agrupa la primera
generacion de pintores que lo cultivaron, si pue-
de hablarse de individualidades relevantes. En
clara diferencia con el paisajismo europeo, el es-
pafiol no se limitard a mostrar un trozo de natu-
raleza como procagonista, sino que va a ir unido
al concepto de «lo pintoresco», en el que la pre-
sencia humana o arquitecténica va a ser parte
fundamental del paisaje plasmado. Asi, las repre-
sentaciones recogen figuras de pequefio tamafio,
diminutas a veces, que animan el escenario paisa-
jistico sin estorbar ni obstaculizar su visién. En
la mayor parte de las ocasiones escas figurillas
responden, por su indumentaria, a tipos de caric-

ter costumbrista o popular, que «invocan» una

afirmacién romantica de lo nacional. Otras res-
ponden a la representacién de escenas de tipo
conmemorativo, ceremoenias piblicas o religiosas,
en las que, incluso, se introducen tipos y escenas
orientalistas, buscindose también el romanticis-
mo de mundos exdticos.

Pero, ademds, y junto a las figuras, la presencia
arquitecténica fue ingrediente fundamental en la
concepcién paisajistica. Estas arquitecturas res-
ponden en su mayoria a fantdsticas construccio-
nes de cariacter medievalista, como castillos ro-
queros, vistas de ciudades amuralladas, ruinas
olvidadas, ecc. QOtras veces,la presencia arquitec-
ténica conforma el paisaje en si mismo, cuando
se representan vistas de interiores de amplia pa-
noramica. En ocasiones, un monumento concreto
identifica panoramas idealizados, como es el caso
de los paisajes de Villaamil, expuestos en esta
muestra: «Vista del Palacio de la Alameda de
Osuna» y «La isla del lago en la Alameda de
Osuna».

Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) inici6 sus es-
tudios en el Colegio Militar de Santiago de Gali-
cia, bajo las érdenes de su padre, profesor de To-
pograffa y Dibujo. Sirviendo en el ejército libe-
ral, cayé herido en Andalucia y fue enviado co-
mo prisionero a Cddiz, donde permanecié has-
ta 1830.

Esta estancia gaditana cambiaria totalmente su
destino, al descubrir su vocacién pot la pintura,
después de asistir a las clases de la Academia de

Cédiz. Sabemos que se trasladé a Puerto Rico en
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MARTIN RICO
Vista de Venecia.
Madrid. Museo del Prado.

1830 y que tres afios después regresé a Espafia,
conociendo al pintor David Roberts en Sevilla,
del que recibié una fuerte influencia del paisajis-
mo britdnico, que marcaria su estilo.

Ya establecido en Madrid, fue catedrdtico de pai-
saje de la Real Academia. Formé parte activa de
cendculos literarios como el Ateneo y el Liceo Ar-
tistico y contribuyé a la edicién de una de las
mds ricas colecciones litogréficas del romanticis-
mo: la titulada «La Espafia artistica y monumen-
tal». Viaj6é y pinté en Francia, Bélgica y Holan-
da, vendiendo cuadros, exponiendo en los Salones

y acumulando nombres. También se sabe que el

barén Taylor le adquirié cinco cuadros para deco-
rar varios palacios bajo el reinado de Luis Felipe
y que los reyes de Holanda y Bélgica fueron
clientes suyos.

Su obra fue abundantisima, tanto en éleos como
en apuntes, dibujos y manchas, contabilizindose
de estas Gltimas cerca de 18.000. Podria no ser
exagerada esta cifra si se piensa que su pintura fue
fruto de numerosos apuntes, que, tomados del na-
tural, los transformé en su taller para convertirlos
en «algo» cdlido, de atmdsfera vaporosa, cargados
de grandiosidad y, a la vez, de cierto misterio. Su

sucesor en la cdtedra, Fernando Ferrdn, pintaria
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paisajes mds cercanos a la realidad, aunque no
exentos de sentimentalismo romdntico.

Aunque el germen del paisaje puramente realista
habfia sido anticipado en obras del catalin Ramén
Marti Alsina, fue Carlos de Haes, sucesor de Fe-
rrin en la cdtedra de paisaje de la Academia,
quien a partir de 1857 lo implantaria de una ma-
nera definitiva.

Haes (1826-1898), de origen belga y establecido
en Madlaga durante su infancia, tras recibir leccio-
nes del pintor Luis de la Cruz y Rios, amplié su
formacién en su pais, donde asistié al estudio de
Joseph Quinaux en 1850. Cinco afios después re-
gres6 a Espaiia, nacionalizindose y accediendo a
la cdtedra mencionada, donde introdujo un drés-
tico cambio en la ensefianza del paisaje.

Durante los afios sucesivos, casi todos los paisa-
jistas estudiarfan con él, y aprenderian a descu-
brir Espafia, sus bellezas y sus rincones. Fueron,
entre otros, Beruete, Regoyos, Sdinz, Riancho,
Morera, Avendafio, Gimeno y Lhardy.

Una excepcién en el cuicivo del paisaje realista, y
no discipulo de Haes, fue Martin Rico y Ortega
(1833-1908). Se formé con Villaamil, de quien
nos ha narrado sus extrafios mécodos pedagégicos
en un curioso texco titulado «Recuerdos de mi vi-
da». Con Vicente Cuadrado se inici6 en el paisaje,
inspirdndose directamente en la naturaleza. Con
Raimundo de Madrazo viajé a Paris y, de alli, a
Suiza e Inglaterra, donde descubrié a Turner y al
paisajismo inglés. En Francia se dejé seducir por

la escuela de Barbizon y los consejos de Dabigny

le dejaron huella. Pero su amistad con Fortuny
marcaria de un modo definitivo su estilo, hasta el
puntco de que sus paisajes se volvieron brillantes,
nitidos y precisos, con exactitud en las arquitec-
turas y delicadezas en las figuras que los animan.
De todos sus paisajes, los mds apreciados fueron
los de Venecia, que suscitaron el interés de los
marchantes extranjeros por su gran éxito comer-
cial; éxito que se repite en la acrualidad, con alei-
simas cotizaciones.

De la misma generacién de Haes, anticipador del
realismo y ejerciendo también una fructifera ense-
fianza en Barcelona, es Ramén Marti Alsina. Fue
maestro de destacados paisajistas como Joaquin
Vayreda, fundador de la «Escuela de Olot», que
poseia una visién idilica y fogosa de su regién.
También fue maestro de Modesto Urgel!/ (1839-
1919), quien cultivé un paisajismo mds mondto-
no y convencional, en el que se repecian con cierta
insistencia paisajes abandonados, solitarios, cre-
pusculares y, a veces, excesivamente melancélicos.
Algunos pintores dedicados al género histérico se
liberaron de la servidumbre que ello suponia re-
fugidndose en el paisaje. Es el caso de Antonio
Mufioz Degrain (1840-1924), de origen valencia-
no, profesor de la Escuela de Bellas Artes de Mé-
laga, pensionado en Roma, donde pincatia preci-
samente «Paisaje de orillas del Tiber», y sucesor
de Haes en la cdtedra de paisaje de la Academia a
la muerte de éste.

Sus paisajes, aunque patten de la realidad, estén

llenos de imaginacién y fantasia, y pintados con
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ANTONIO MUNOZ DEGRAIN
Chubasco en Granada.
Madrid. Museo del Prado.

un cromatismo exagerado, con sorprendentes
efectos luminosos que llamaron la atencién por
su originalidad.

El paisaje realista calé mucho mds profundamen-
te en los pintores que el romdntico. Ello resulta-
ria un obstdculo, en cierto modo, para su desarro-
llo y evolucién, ya que existian fuertes reservas a
las nuevas tendencias impresionistas cultivadas y
aceptadas en Francia.

Un discipulo de Haes fue quien intentd este acer-
camiento a la modernidad, aunque también con

ciertas reservas. Se trata de Awreliano de Beruete

(1845-1912). Nacido en Madrid, alterné sus es-
tudios universitarios de Derecho con la pintura,
en un principio junto a Carlos Migica, si bien su
verdadera formacién se debié al impulso de Car-
los de Haes. Fue viajero infatigable, conocedor
profundo de los museos de Europa y de los gran-
des maestros, y, con especial atencion, a Veldz-
quez, de quien hizo un libro magistral.

En Francia, Beruete fue discipulo de Martin Ri-
co, amigo y compaifiero de Fortuny, al que le
uni6 siempre una gran amistad, al igual que con

Sorolla. Desde 1876, muy influido por Haes, no
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s dedicd con predilecordn o remas de la sierra
L|('i (l”.it‘.ll'i‘llll.l, ||'..‘Ht!li aosu vinculacion a la
Socedad para los Estudios del Guadarrama

ques atraves de Giner de los Rios, incencaba da
LI Nueva orentdcion o I.\ tormacion de la 118}

ventud espanola

st oo

En su deseo de ampliar horizonees, Beruere viago
a Francia vy mas tarde por toda Europa. Su con-
tacto con Marcin Rico, modilico su tendencia rea

lista., he i'u!.!tf.l \Jl‘ H‘I(k., Ll conocimiento <!|I'=_'t!u

de

a Lscuela de Barbizon v los impresioniscas
cnriguecerian su pintura de un modo notable
.'*llc_'l]l[‘l‘:_' |l('| oS .J(il'ﬂl['.u_ 1O l\nl‘ |.1 Ml/ \(_'ld/llll('
na, la naruraleza y la realdad circundante, supo
A0 |‘1.H‘ |ll\ FEOLLFSOS !t"- NICOs Lh hm i'{lll\i-('gltl!ﬂ‘.—
tas. st bicens v con eran habihidad, no se sometio
de g manera sistematica a4 sus merodas. Su \1!

Sinreres [T Vi H\|( rosus cuidros (!Ati.l LI l\c:‘_;;.lt';

SIOLIELC IO e OnNOTnIcd, reve l.! AU TS |.1 purcsil v
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sinceridad de su obra. Pintd cerca de 2.000 paisa-
jes, destacande los que captaron los alrededores
madrilefios {el rfo Manzanares, la sierra del Gua-
darrama y los bosques del Pardo), que, junto con
Toledo, Avila y Cuenca, fueron sus lugares prefe-
ridos. Y si bien, en su momento, su produccién
no circulé en los mercados artisticos, en estos
diez Gltimos anos han salido a la venta mds de
cincuenta obras de su firma. )
Hubo otro artista que, como Beruete, estuvo en
contacto con las vanguardias europeas y cuya
obra tuvo escasa aceptacidén mercantil. En este
caso, no por falta de interés crematistico del ar-
tista, sino por incomprensién de su estilo. Hoy
tiene, sin embargo, una aceptacién acrecentada
de dia en dfa, segin evidencia el mercado artisti-
co. Se trata de Dario de Regoyos (1857-1913), na-
cido en Ribadesella, y que pasé su infancia y
adolescencia en Madrid. Inclinado hacia la musi-
ca y la pintura, se martriculé en 1877 en la Aca-
demia de San Fernando comeo discipulo de Car-
los de Haes, rrasladdndose al afio siguiente a
Bruselas, acompafiando a Albéniz y Arbés. Un
viaje, como él manifesraria, «de ocho dias que
duré varios afios».

All{ se introduciria plenamente en el circulo ar-
tistico de Emile Vehaeren, Teo van Rysselberghe,
Georges Rodenbach, Camille Lomonnier, Cons-
tantin Meunier, todos ellos empefiados en reivin-
“dicat la libertad del arte.

Pot recomendacién de Haes asisti6 al estudio de

Joseph Quinaux y, aceptado en el ambiente artfs-

tico belga, expondria con el grupo «L'Essor»», en
1882-83, y mds tarde con el grupo de vanguardia
«Les XX». Alli entablaria amistad con Ensor,
Rodin, Signac, Pisarro, Toorop, Whistler, Seurat

y Luce.

Con su gran amigo Verhaeren, ademids de otros

viajes, harfa uno especialmente significativo por
Espafia, ya que de las impresiones del escritor
belga y de los apuntes del pintor espafiol resul-
taria publicado en 1899 el libro «La Espafia
Negra».

Su conrtacto con las vanguardias europeas le hizo
enrusiasmarse con el divisionismo, que lo adoptéd
no en plan cientifico, sino en el simplemente
sensitivo. Gracias al estudio de los complementa-
rios, sus colores resultarfan vivos, con insistencia
en los malvas y azules. En su pintura buscd una
contemplacién poética de la naturaleza, llegando
a veces a lo ingenuo.

Aungue se establecié en Espafla en 1890, no
rompid con sus vinculos europeos y, simultdnea-
mente, asistid a los salones de los independientes
y a las exposiciones belgas organizadas por «La
Libre Esthétique».

Si bien en Madrid su obra no fue bien aceptada,
en Barcelona fue acogida con entusiasmo cuando,
en 1894, presenté obras suyas en la Exposicién
General de Bellas Artes, recibiendo el aplauso de
los arrisras catalanes. Este reconocimiento se tra-
dujo en la adquisicién colectiva de una de sus
obras por parte de Ramén Casas, Santiago Rusi-

fol, Ramén Pichot, Joan Brull, de los criticos
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My

Rarmon Casellas v Joan Sardd y del arquitecto
Antoni Gaudi

Frecuenco «Els quarre gars» |, donde organizd una
L'x|1()5i(ic3li individual, entablando amistad con
Casas, Urrillo y Rusifnol, introducrores del ma-
dernismo s de las corrientes de \‘.1l1;.:l|.Ll'l|1;l cn
Cataluna.

La valoracion de su hacer picrorico le Hegd rardia-
mente, praceicamente al binal de sus dias. EI mis-
mo Regovos, en carta dirigida a un amigo. mani-
festaria que «los espanoles que vivimos en nuces
tra triste clerra nos hacemos muchas tlustones:

nuestra vida es una pesadilla mezquina v no nos

il

il Miss

{01

despertamos a la realidad mas que viviendo en
Paris». Este comenrtario puede ser entendido en
dos direcciones. Por un lado, como lamento hacia
la falta de interdés manifesrtada en [‘.\|>.|1]‘.1 por su
pintura, que le obligaba a subsistir a través de
marchantes franceses como Durand-Ruel y la Ga-
leria Vollard, donde exponia con regularidad; por
otro, como referencra al anguilosamiento de la
pintura oficial y al foco de irradiacién artistica
P:

lllll' \lll‘tl]llil l]'(‘.\. lﬂ.ll\ ‘.'I{)l].l. ANCesS 1.|IH Inguna

ciudad espanola, supo conectar, pues, con ¢l am-

bicnte francés v propiciar la gran renovacion a

Lraves (lt! modernismo.
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RAMON CASAS
Plein Air.
Barcelona. Museo de Arte Moderno.

Santiago Rusifiol (1861-1931), vinculado al dmbi-
to industrial, con cualidades tanto artisticas co-
mo literarias, se inicié en la pintura con un ami-
go de Fortuny: Tomds Moragas. Su entrafiable
relacién con Ramén Casas, Miguel Utrillo y Zu-
loaga le haria instalarse con ellos en Paris en
1885. Vivieron en Montmartre, se introdujeron
de lleno en la vida artistica y bohemia parisina y
se dejaron seducir por el impresionismo.

A su vuelta a Espafia contribuyeron a la forma-
cién de «Els quatre gats», en 1897, foco de en-
cuentro y difusién del modernismo. Cada uno de

ellos encontré distintos caminos de expresion.

Rusifiol, por ejemplo, pintando jardines espafio-
les, se enamorard de Aranjuez, acabando alli sus
dias.

Ramdn Casas (1866-1932) destacé como dibujan-
te ilustrador y cartelista. Como pintor se movio
entre la crénica comprometida de los aconteci-
mientos del momento, el intimismo de sus inte-
riores y la sensualidad de sus figuras femeninas.
Su habilidad para el retrato lo situaria como re-
tratista de moda en Madrid, al posar para él Al-
fonso XIII. Mds tarde, su amistad con Mr. Dee-
ring, le abrird las puertas a la clientela americana,

que le reclamé insistentemente.
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Todos estos pintores, cosmopolitas v retinados,
tienen en su haber la habilidad para ineroducir
corrientes. innovadoras, Joaquin Sorolla uniria a
esta taceta ¢l mcrito de recoger v oplasmar como
nadie algo que estaba en la cradicion espanola: la
preocupacion por la luz.

_)'H,u/.«';f.i.-’ Novalla (1863-1923%). e origen valencra-
Bellas Arces d

no, fue alumno de la Escuela de

San Carlos. Admirador de Munez Degram, Do-
mingo Marqués v Pinazo, pitores tambien va-
|(H’. LANOS, VLo d \\LI\'I'IA.!, \ll.\lll“ w)|‘\() i \‘.(‘l.l/-

ques 'y thl'r»l, (ll‘{"lttl'll!lll L1113l }‘l Ns1On prerd

completar su formacion en Roma

INCSOROI) A

A suoregreso culovaria distinros LENCTOS, 11515+

riendo en el realismo socal, tan de moda enton-
ves. Coadros como «Lucgo dicen que ¢l pescado
es caros le harfan ganar una medalla de oro en
IR9S. pero, a partie de aqui, encontraria en [
remas marineros, sus barcis, sus velas vy el mar,
UM Pretexto para Gipar

l] \||| \\"_:‘llhll‘ t}(‘ iAIm

biente mediterrineo y para apropiose de la luz
en odo su esplendor.

Suobra se harfa ast cada vez mads atrevida, vivo
oSV FTea, S L‘l.lihl ﬂl _i‘l\'.\l. 'Ll!“{ll,' Jucga con vl
aeu en los cuerpos desnudos de Tos ninos; sus

irulew.hl. |..! (rl'.i\w.t.

abundantisimos [rUs)es de
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Sevilla y Granada; su consagracién como retratis-
ta de la alta sociedad madrilefia en 1910; su pro-
yeccién internacional en Paris, Londres, Nueva
York, Chicago y San Luis, confirman una carrera
fecunda y Hena de éxitos.

Este éxito se ve ratificado en la actualidad, pues
son mas de setenta las obras aparecidas en los
diez dltimos afos en el mercado espafiol, pudién-
dose afirmar que no es un valor en alza, sino un
valor constante, ya que las cifras millonarias de
su cotizacién superan con mucho las de otros
pintores desde hace largo tiempo.

Su extraordinaria produccién, estimada en mds

de 2.000 cuadros y mds de 4.000 dibujos, queda
rubricada por esa monumental obra que fue la
decoracién de la Hispanic Society of America en
Nueva York, cuyo encargo monopolizd los alti-
mos afios de su vida. '
Contemporineo y conocedor del impresionismo,
interpretar{a la vibracién de lz luz de una manera
valiente y vigorosa, sin obedecer a férmulas ni
procedimientos, creando algo totalmente nuevo e
inconfundible: «el luminismo».

Un critico francés seria quien mejor lo definirfa:
«Jamds un pincel ha contenido tanto sol. Esto no

es IMPresionismo, es impresionante».
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La particular evolucién de la sociedad espafiola a
lo large del siglo x1% determind en el terreno ar-
tistico un cambio sustancial en el tipo de cliente-
la de los pintores y, por tanto, una progresiva
transformacién de las preferencias del publico en
favor de determinados temas, alterdndose sustan-
cialmente las categorias jerdrquicas establecidas
hasta entonces en los dmbitos oficiales.

Entre los géneros pictéricos que, no obstante, si-
guieron manteniendo su protagonismo durante la
pasada centuria, el retrato ocupd, como es sabido,
un lugar especialmente destacado en la produc-
cién de los pintores espafioles, encarnando como
ningan otro género la conquista de los valores in-
dividuales, logro trascendental de la sociedad oc-
cidental decimonénica, fundamentalmente en el
dmbito urbano, principal foco de promocién y
trabajo de los artistas, donde el concepto de priva-
cidad cobré durante el siglo X1X una significacién
nueva y fue factor determinante en la transforma-
cién de los habitos sociales de la época. '

No obstante, esta nueva consideracién de lo pri-
vado tuvo légicamente distintos planteamientos

en cada pais de Europa, literalmente al hilo de su
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particular evelucidn politica y sociocultural, y
hajo el decisivo condicionamiento de su herencia
histérica.

Asi, el desarrollo del género retratistico durante
el siglo XIX en Espafia fue barémetro cabal, tanto
de los gustos estéticos de cada momento y sector
social como de las influencias extranjeras de dis-
tinta indole que penetraron en nuestro pais du-
rante el pasado siglo, a la vez que reflejo y testigo
de excepcidén del talante y devenir de la propia
sociedad espafiola decimondnica.

Por su propia naturaleza, el retrato es el género
que levanta acta més implacable y fiel de los dis-
tintos sectores y categorias sociales protagonistas
de un determinado momento histérico, asi como
de la diferenciacién de clases, la evolucién de las
modas y, sobre todo, de los gustos y exigencias
impuestos por los clientes a los artistas a la hora
que quedan inmortalizados para la posteridad.
Por ello, no es posible valorar con objetividad la
significacidn estética y social que el retrato tuvo
durante el pasado siglo sin considerar diversos as-
pectos que confluyeron de manera muy funda-

mental en su resulcado final,
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No hay que olvidar que, ademds de los retratos
realizados por voluntad propia a los miembros
de su circulo familiar y afectivo mds intimo, la
mayor parte de la produccién retratistica de los
pintores espafioles del siglo XIX surgié por lo ge-
neral en funcién de encargos, oficiales o particu-
lares, que fueron la fuente fundamental de sus
ingresos, pudiéndose clasificar éstos en diversas
categorias o prototipos, que responden a distin-
tas exigencias por parte de los clientes y, por
tanto, a un diferente tratamiento estético y com-
positivo.

En primer lugar, hay que tener en cuenta que el
hecho mismo de que alguien pudiera costearse el
encargo de su retrato a un pintor, fuera éste pres-
tigioso o mediocre, era ya evidencia de un de-
sahogado nivel econémico y, por tanto, de cierta
posicién social. Asi, la posesién de un retrato
propio suponia un especial toque de distincién
en la decoracién de una casa, ademads de un ver-
dadero articulo de lujo vetado a las clases menos
pudientes, quienes, hasta la popularizacién de la
fotografia en el dltimo cuarto de siglo, sélo se
pudieron permitir, a lo sumo, pagar un retrato en
miniatura,

Por otro lado, mientras en otros géneros pictéri-
cos el cliente potencial sélo podia limitarse por
regla general a escoger de acuerdo con su gusto
personal una obra ya realizada por el artista, sin
mds capacidad de intervencién por su parte que
la seleccién misma, la decisién de encargarse un

retrato le permitia, por lo pronto, elegir, dentro

de sus posibilidades econémicas, al pintor de es-
tilo mds affn a sus gustos y cuyos prototipos re-
tratisticos respondieran mejor a sus pretensiones.
Asi, una vez aceptado el encargo por el artista, y
después de haber determinado el tipo de retrato
deseado y su formato —aspectos que en buena
medida condicionaban su precio, establecido casi
con caricter de rarifas fijas—-, el cliente estable-
cia, en la mayoria de los casos, las condiciones es-
pecificas con que queria verse representado en su
retrato, aunque el pintor contratado se tratara de
un maestro de reconocido prestigio.

Por esta razén, y aun en el caso de pincores con-
sagrados, un recrato de encargo nunca puede ana-
lizarse como producto exclusivo de las pautas es-
téticas de su autor, ya que su resultado final
responde, en gran medida, a las exigencias y gus-
tos del cliente que lo pagé, interpretados légica-
mente bajo la particular expresividad pldstica del
artista. Asi se explican las diferencias conceptua-
les, a veces radicales, que confluyen en la produc-
cién retratistica de un mismo pintor y que, en
cada caso, responden a intenciones y finalidades
muy distintas.

Por otra parte, la categoria y fama del artista ele-
gido suponen en si mismas un signo de distin-
cién e irdn en proporcién directa con la posicién
social y econdmica del cliente que, en muchas
ocasiones, quertd retratarse por un pintor de re-
conocido prestigio mds por un afin de presun-
cién que guiado por la exquisitez de su olfaco ar-

tistico, viéndose ello reflejado hasta en detalles
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aparentemente secundarios del retrato como la
ostentosidad de su firma en zonas y tamafios bien
visibles, rasgo que responde, casi siempre, a los
propios deseos del retratado.

Asi, las pretensiones del cliente y el destino del
retrato determinaban finalmente su formato y ca-
racteristicas, que estaban fuertemente condicio-
nadas por el modo en que su protagonista desea-
ba quedar inmortalizado para la posteridad,
pensando no tanto en la contemplacién propia,
sino, sobre todo, en la manera en que deseaba ser
visto por los demds, siendo por otra parte plena-
mente consciente de que su imagen pintada se
convertiria de inmediato en recuerdo sublimado,
inalterable e intemporal de su persona.

Por todo ello, un somero recorrido a través de
los prototipos retratisticos mds comunes en el si-
glo x1x, ilustrados por algunas de las obras mds
conocidas de los grandes especialistas espafioles
del género permite, a través de su anilisis con-
ceptual, sus diferentes sistemas de composicién v,
por supuesto, de sus distintas técnicas pictéricas,
perfilar los diferentes tipos de clientela a la que
sirvieron estos artistas, ademds, légicamente, de
comparar la evolucién de las distintas corrientes
estéticas en este género a lo largo de la pasada
centuria.

Las pautas del retrato dieciochesco oficial y de
aparato Continuaron sin apenas variaciones a lo
largo del nuevo siglo. Retratos reales y de alras
personalidades politicas, militares o eclesidsticas,

mantuvieron UNas Mismas caracteristicas compo-

sitivas, asi como el uso de recursos comunes, des-
tinados fundamentalmente a resaltar la impor-
tancia y significacién del personaje. -

El empleo del formato de cuerpo entero, que
concede al retratado una presencia mayestdtica,
casi siempre distante y,superior; ‘permite sobre
todo una mayor osténtosidad en el empleo de

recursos decorativos, lo que, junto a la eleganrte

'dignidéd de la pose, y el lujo de la indumenta-

ria y los adornos personales, conceden a este ti-
po de retratos, destinados fundamentalmente a
la contemplacién piablica, una funcionalidad
esencialmente iconogréfica, que incluso hace
trascender su naruraleza de simple pintura cuan-
do estdn destinados a presidir dmbitos de repre-
sentacion.

Sin embargo, el cambio de mentalidad respecto a
la privacidad de la propia imagen, empezd a ad-
vertirse ya desde el reinado de Fernando VII in-
cluso entre la clientela oficial de los retratistas de
la época. Asi, siguiendo en cierto sentido el ca-
mine iniciade por Goya, la propia realeza y las
altas jerarqufas militares de ideas mds avanzadas
comenzaron a solicitar simultdneamente a sus
pintores, ademds de las efigies oficiales de sus
cargos publicos, otros retratos de cardcter estric-
tamente privado, en los.que quisieron ser repre-
sentados con sencilla indumentaria y poses mds
distendidas y naturales. Probablemente, uno de
los cuadros que mejor ejemplifique la introduc-
ci6n de estas nuevas ideas en el mundo oficial sea

el interesantisimo recrato de Fernando VII y Ma-
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EDUARDO ROSALES
Condesa de Santovenia,
Madrid. Museo del Prado.

dad de la condicién del retratado y su posicién
social, a través de los accesorios que adornan su
figura y los objetos decorativos que la rodean.
Asi, aunque el destino de este tipo de retratos
podia considerarse en principio para disfrute pri-
vado, no lo era tanto por su intencién.

No obstante, y a diferencia de las efigies oficiales,
generalmente puede advertirse ya en ellos una

mayor voluntad del pintor por captar algunos

rasgos de la expresividad personal del gesto que,
junto con la elemental exigencia del parecido fi-
sico, hacfan efectivamente reconocible y familiar
la imagen del retratado ante sus conocidos mds
préximos. Asi, por lo general, la ostentosidad de
los oropeles y atributos oficiales que adornaban
los fondos en estos retratos se convirtieron en be-
llos jardines o paisajes serenos como el que apare-

ce en el magistral retrato de la Condesa de Santove-




RAIMUNDO DE MADRAZO
Ramién de Errazu, Madrid,

Museo del Prado.

RETRATOS PRIVADOS EN LA PINTURA
ESPANOLA DEL SIGLO XIX

nia de Eduardo Rosales, o domésticos interiores
burgueses con algin toque de distincién en su
mobiliario y decoracién, como en el de Hersilia
Castilla pintado por Vicente Palmaroli, en el que
la joven se retrata junto a un piano, recurso fre-
cuentemente utilizado desde el siglo xvir por
entenderse la musica como arte mds propia de la
sensibilidad femenina, centrdndose en ambos ca-
sos la atencién del espectador en la elegancia del
personaje, cuya figura cobra un especial realce al
representarse de cuerpo entero, asi como en la
gracia de su pose y la vistosidad de su indumen-
taria, consiguiéndose ademds una mayor concen-
tracién en la personalidad del modelo, sin que
por ello se renuncie a la dignidad decorativa del
retrato.

En otros casos, sin embargo, la ostentacién cla-
sista de los clientes llegé al extremo de obligar al
pintor a incluir en sus retratos la efigie de los
criados, por supuesto en un plano secundario e
inferior, con la evidente intencién de remarcar
alin mds su propia categoria social, recurso utili-
zado desde el mundo antiguo y que Francisco La-
coma empleé en sus magnificos retratos de Ale-
Jandro Aguado y Carmen Moré, Marqueses de las
Marismas del Guadalquivir, que guarda el Museo
Romadntico.

Por el contrario, la sustitucién de todo elemento
decorativo en la ambientacién del retrato por un
fondo neutro suprime cualquier posible distrac-
cién que aparte la atencién del espectador de la

propia efigie del personaje. Su utilizacién en re-
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tratos de cuerpo entero fue, en el caso espafiol,
extremadamente rara hasta bien avanzado el si-
glo, siendo quizd Raimundo de Madrazo quien
dejé una de las pruebas mds excelentes de su uti-
lizacién en el elegante retrato de Ramdn de Errazu
que conserva el Prado.

Otra variante extraordinariamente novedosa que
aparecié a final de siglo, aunque casi exclusiva-
mente en el dmbito cataldn, es el fondo de paisa-
je urbano en retratos de cuerpo entero. Ramédn
Casas utilizé magistralmente este recurso, signo
de la modernidad de los tiempos, como ningin
otro pintor, sobre todo en sus dibujos. En el so-
berbio retrato de Dolores Vidal, esposa del pintor
Miguel Utrillo, —sin duda una de las piezas ma-
estras de toda la retratistica catalana—, la dama
aparece ante una poblacién costera, quedando
ademds en €l de manifiesto la proverbial maestria
del pintor en la utilizacién del negro y los colo-
res plomizos, ademds de la elegante melancolia
que siempre supo imprimir a sus modelos.

Una tipologia que encarna especialmente el uso
privado del retrato durante el siglo XIX, y que
fue particularmente solicitada por la clientela de
la época, es el retrato colectivo, casi siempre fa-
miliar. En el caso de representarse familias com-
pletas, los pintores intentaron siempre transmi-
tir el ambiente de cordial naturalidad que pro-

porciona el bienestar doméstico, relacionando a

los distintos personajes a través del didlogo de

sus miradas y gestos, que se desenvuelven por lo RAMON CASAS
Dolores Vidal, esposa del pintor Miguel Utrillo.
general en la intimidad del hogar. Es quizd la Barcelona. Musco de Arte Moderno.
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Mulrid. Real Avademued

modalidad recratistica que mejor encarna la
identidad social del mundo romintico, periodo
en que el que los recratos familiares cuvieron
mayor ¢xito, y en el que se encaentran, por tan-

to), SuUs ('jl_'l"ﬂl\ll)\ mas \I'LilllTE(_.iT!\'n\, COMO l'l re-

trato de Berwardo f:i'/u e Mollinedo v sar fomerl e
de Carlos Luis de Ribera, una de las obras cum-
bre de este artuista v retrato destacadisimo del ro-
mant i( 1S1TMO I‘IIlW\'I('I l’\-]‘.lT‘]l!l‘

Despues de éstos, los retratos de matrimonios v,

sobre rodo, de madres con sus hijos fueron espe-

ellan Artes

fir e lor Prived

die sun Fernando

cialmente frecuentes. En los primeros siempre
suele reinar una crerta rigidez en la pose, dentro
de Ta nuixima dignidad v decoro, como puede fa-
(!lTﬂL‘I][;' apreciarse ¢n refrratos comao L'J de Lo
Dugues de San Fernando, de Rafael Tejeo, acritud
CJLe i‘u roaned Iili_ por |u kIL'[‘!I'.IH._ |1‘I\l.l l'm,'n enrra-
do nuestro HI_Q'U ©n los retratos Itv(tllL:l’.illl. O8.

LIna curiosa varinte del retrato matrimonial sur-
ve cuando uno de los conyuges ha mucerto v oes
||('\H) tii'i aOrro .1|\|.":'H'I‘ et r'.:!’.-u]n [unco ‘1| L!IIHII(H.

a modo de homenaje v recuerdo, en un gesto de
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unién ecerna e inmortal. El recurso mds habitual
entonces para los pincores fue representar al per-
sonaje vivo junto a un retrato del fallecido, a mo-
do de ingenuo trampantojo, como hizo José de
Madrazo en su interesante retrato de Don Manuie!
Garcia de la Prada.

Por su parte, en imdgenes maternales como el
amable Retrato de sefiora con su hija de Carlos Luis

de Ribera, los pintotes intentaron siempte, Como

es légico, infundir un toque tierno y de especial

dulzura en la expresién de los afectos de los per-
sonajes.

‘También requieren mencién aparte de los retra-
tos infantiles, de especial éxito en el siglo xIX,
encargados siempre con un destino intimo y fa-
miliar, por lo que en muchas ocasiones se convir-
tieron en retratos colectivos al representarse a to-
dos los hijos de un matrimonio. Fue género
tradicionalmente mal afortunado en la historia de
la pintura espafiola, salvo geniales excepciones
que confirman la regla, si bien, tanto por la natu-
raleza de sus protagonistas como, sobre todo, por
el deseo de agradar a los padres que lo encarga-
ron, los retratos infantiles merecieron por parte
de los artistas un especial esmero, adorndndolos
por lo general con vistosas vestimentas o disfra-
ces, como en el delicioso retrato de la Condesita de
Roncali, de Luis de Madrazo, en el que la nifia
aparece vestida con uniforme militar, o bien con
algin elemento decorativo, como juguetes o ani-
males, que dieran especial gracia y colorido a la

efigie infantil, como sucede en el caso del bellisi-

mo retrato pintado por Anronio Maria Esquivel a
la nifia Rafaela Floves de Calderén, quien sujeta en
s mano un loto de plumas multicolores.

Sin embargo, hasta el ultimo cuarco del siglo
XIX, muy pocos fueron los pintores capaces de
tfansmitir la frescura inquieta de la imagen in-
fantil, predispuestos casi siempte a inducir algdn
rasgo de madurez prematura, bien por la formali-
dad de la pose, el encorsetamiento de la moda o
la rigidez de una técnica apurada.

Asi, la inusitada libertad técnica alcanzada por
los pintores de fin de siglo fue el instrumento
idéneo para poder reflejar en toda su intensidad
la espontaneidad del espiricu infancil. Fueron
probablemente los pintores valencianos de este
momento los mis dotados para captar de forma
instantdnea y vehemente toda la vivacidad infor-
mal de estos inquietos modelos, sobre todo Igna-
cio Pinazo, quien tuvo una preocupacién especial
por ellos durante roda su carrera, por lo que sus
apuntes y retratos de nifios son significativamen-
te numerosos en su produccién.

Al contrario que el résto de las modalidades, la
efigie ecuestre, que fuera una de las mds impot-
tantes tipologfas retratisticas en épocas anterio-
res, acusd por su parte un progresivo decaimiento
durante el siglo XI1x entre la clientela privada, re-
servandose su uso casi exclusivamente a las efi-
gies de cardcter oficial, si bien es cierto que este
fipo de retrato estuvo siempre reservado a perso-
najes de alta categoria social, rasgo que se atentia

en esta centuria.
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VICENTE LOPEZ
Doita Antonia Alcoba Mateos, marquesa de Casa Gaviria,

Barcelona. Coleccién particular.

cuando Vicente Lépez retraté a Doiia Antonia Al-
coba Mateos, Marquesa de Casa Gaviria, concentrd
primordialmente su atencién en la intensidad ex-
presiva del rostro enérgico y adusto de la anciana
sefiora, realizando para ello previamente un estu-
dio preparatorio de su cabeza. En su retrato defi-
nitivo, la representa en el interior de una estan-
cia, junto a un ventanal, utilizando para ello
elementos de ennoblecimiento decorativo absolu-
tamente convencionales, procedentes de la tra-

moya dieciochesca, como la columna y el pesado
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FEDERICO DE MADRAZO
Condesa de Vilches,
Madrid. Museo del Prado.

cortinaje. Ademds, la exagerada voluntad de os-
tentacién con que quiso efigiarse la dama, recu-
briéndose con lo mejor de su joyero, convirtié su
imagen en un verdadero muestrario de orfebreria
isabelina, reproducida con la extraordinaria per-
feccién dibujistica caracteristica del valenciano,
que distrae, sin embargo, la fuerza magistral con
que estd resuelta la cabeza. Verdadera antitesis de
esta imagen es el exquisito retrato de la Condesa
de Vilches, de Federico de Madrazo, indiscutible

obra cumbre de la retratistica romdntica espafiola




RETRATOS PRIVADOS EN LA PINTURA
ESPANOLA DEL SIGLO XIX

que, en principio, pertenece al mismo prototipo
del retravo anterior, sin escatimarse en él ninguno
de los elementos suntuarios y decorativos para
adornar a la dama. Sin embargo, la personalidad
artistica de su autor, formado en la vanguardia
internacional, hace que su concepcién y resulta-
dos sean, como es obvio, absolutamente diversos,
a lo que, por lo demis, contribuye de manera de-
cisiva la belleza y juventud de la modelo. La pose
estudiadamente coqueta e informal de la dama, la
delicadeza de sus facciones, la dulcisima sonrisa
de su rostro aporcelanado, y el tratamiento enor-
memente sutil de la luz velada, que difumina
suavemente cualquier impefeccién —que en Lo-
pez quedaria implacablemente evidente—, lo-
gran, junto a la aproximacién de la retratada al
plano del espectador, a quien parece atender con
la mirada, un tipo de retrato radicalmence opues-
to al anterior.

Pero, sin duda, el formato miés solicitado por la
clientela privada del siglo X1X a sus pintores fue
el retrato de busto, en sus modalidades de busto
corto, hasta algo mids del cuello, y largo, prictica-
mente hasta la cincura. En ellos, se hizo prictica
general el uso el fondo neutro, tanto por la impo-
sibilidad macerial de introducir elemento decora-
tivo alguno en el escaso espacio sobrante como,
sobre todo, por resaltar la efigie del retratado,
objeto fundamencal de este prototipo. Con el
mismo resultado que el «zoom» de una cdmara
cinematogréfica, este formato permite al pintor

despojar a su modelo de todo adorno y artificio

para concentrar su atencién en la cabeza del per-
sonaje, analizada en un primer plano corto muy
préximo al espectador, y captar asi un gesto espe-
cialmente caracteristico de las facciones del rostro
—sobre todo la boca y'la mirada—, que sea refle-
jo de su personalidad. Retratos como el del Conde
de Quinto, espléndidamente pintado por Vicente
Lépez, dan buena prueba de ello. El fondo neutro
y su indumentaria oscura clavan la atencién en el
rostro impasible y pilido del noble, de boca recta
y fina y mirada penetrante, bien elocuentes del
cardcte soberbio y cinico del personaje, de recuer-
do tan nefasto para la museistica espafiola deci-
monénica.

Los principales destinatarios de este difundidisi-
mo protoripo retratistico, considerablemente mis
barato que los anteriores, fueron, desde luego, los
clientes pertenecientes a la burguesia media,
aunque de ciertos reursos. Pero ademis, debido a
sus mayores posibilidades de concentracién en la
intensidad expresiva: del rostto, fue también el
formato preferido por los propios pintores a la
hora de efigiar a personas con quienes les unia un
especial lazo de proximidad afectiva. En efecto, la
cercania del personaje al primer plano del cuadro
permite un didlogo mds {ntimo y directo entre el
modelo y los pinceles del artista, quien puede asi
expresar con mayor intensidad los vincules senti-
mentales que le unen con el retratado. Por ello,
este formato fue el mds utilizado en el siglo X1x
por los pintores para retratar a los miembros de

su familia, as{ como a sus amigos. Quizd, uno de
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VICENTE LOPEZ
Conde de Quinto.

Peralada (Gerona). Castillo de Peralada.

los retratos mds poéticos pintados por un artista
espafiol decimondénico a un familiar sea el que
Eduardo Rosales pintara de su esposa, Maximina
Martinez de la Pedrosa, efigie rebosante de senci-
llez y serenidad. La exquisita delicadeza de su
técnica —soberbia en la modernidad de trazo del
tul negro que cubre pudorosamente el escote—,
y, sobre todo, la ternura intima con que estd re-
suelta la frigil figura de la joven, retratada desde
un punto de vista ligeramente alto para resaltar
la humilde timidez que proyecta la mirada de sus
grandes ojos, provocan de inmediato en quien lo

contempla una sincera simpatia y una proximi-

EDUARDO ROSALES
Maximina Martinez de la Pedvosa.
Madrid. Museo del Prado.

dad afectiva semejante a la que sintiera el artista
al pintarlo.

Entre el circulo de amistades retratadas por un
pintor, merecian un trato muy especial sus pro-
pios compafieros de profesién. En efecto, cual-
quier artista es consciente que a la hora de retra-
tar a otro ha de cuidar mucho mds, en primer
lugar, la calidad de su técnica, a la vez que pue-
de permitirse una mayor libertad de factura en
favor de una expresividad puramente pictérica
que va a ser entendida y justamente valorada por
el destinatario del retrato. Ello le obliga a ser

absolutamente sincero con sus pinceles, ya que
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sividad serena y quieta, atenuando la tristeza de
su profunda mirada al ensombrecer los ojos, y
envolviendo todo el retrato con una suavisima
veladura para difuminar los contornos del afila-
do rostro del pintor.

Por otra parte, Sorolla fue asimismo excepcional
retratista de sus amigos artistas, a quienes captd
con la agilfsima modernidad de su palera y su
proverbial frescura de toque, infundiéndoles ade-
mds en su pose la desenvoltura que propicia la
confianza. Con ellos se atrevié ademads a ensayar
modernos encuadres, muy influido por la foro-
graffa, en pleno auge a final de siglo, dejando al-
gunas de las mds sinceras semblanzas de pintores
contemporineos como Awntonio Gomar 'y Gomar,
de figura vivaz y socarrona, rebosante de vitali-
dad, si bien en otras ocasiones, como en los so-
berbios retratos de Awreliano de Bernete y su espo-
sa, utilizé intencionadamente los esquemas tradi-
cionales del retrato de encargo de medio cuerpo,
por ser efigies destinadas a ocupar un lugar rele-
vante en la decoracién de la casa del paisajista y
exigir, por ello, una especial dignidad en su tra-
tamiento. -

Pero, sin duda, en esta escala de progresivé inti-
midad en la obra de un retratista, el grado mdxi-
mo de privacidad lo constituye el autorretrato.
Por definicién, el autorretrato es la reflexién mds
intima de un pintor con su propia imagen, ajeno
a cualquier requerimiento o condicién externa,
en un enfrentamiento directisimo y hasta muchas

veces obsesivo del artista consige mismo, a través

de los mismos instrumentos ¢que le han servido
para describir y analizar las facciones y el cardcter
de todas las personas que han posado ante sus
0]0s.

La curiosidad que la propia imagen suscitd entre
los grandes pintores espafioles del siglo XIx fue
muy desigual, siendo en cada caso sintoma de la
personalidad mds profunda del artista. Asf, algu-
no$ de los grandes nombres de Ja retratisica es-
pafiola decimonédnica apenas prestaron atencion
nunca a su propia imagen, aunque si fueron re-
tratados por miembros de su familia o amigos.
Quizd el mero desinterés o un recéndito senti-
miento de temot a analizar sus propios rasgos con
las mismas pautas de los de tantos rostros inmor-
ralizados por sus pinceles detuvieran finalmente
su mano. Sin embargo, desde el mismisimo Go-
ya, muchos fueron los pintores decimondnicos
que se autorretrataren en distintas edades, gestos
o actitudes, en un intento de hallar en cada ten-
tativa un rasgo nuevo de su nunca totalmente
descubierta personalidad. Es curioso comprobar
cémo hasta el dltimo cuarto de siglo, los pintores
no se atrevieron a autortetratarse de manera in-
formal o con ropas de crabajo. Aunque su pri-
mordial intencién fuera escudrifiar en el andlisis
interior de su personalidad el cardcter, reflejado
en sus rostros —condicionados en su postura por
la necesidad de utilizar el espejo para copiar sus
facciones—, por regla general siempre quisieron
representarse pulcramente vestidos, con toda la

etiqueta y dignidad en su pose. Sinceros, arro-
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LEONARDO ALENZA
Auntorretratn,

Madrid, Museo del Prado.

cidad de toque y el rico empaste tan caracteris-
tico de su estilo. Una materia extremadamente
delgada y difusa, que se impregna en el lienzo
dejando ver perfectamente su trama, teje una es-
pecie de gasa invisible que diluye las facciones
del pintor y le envuelve en un halo de misterio y
ternura.

Por contra, en el extremo maximo de la sinceri-
dad, otros pintores, sobre todo a partir del dlci-

mo cuarto de siglo, utilizaron obsesivamente su
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propia figura como un elemental instrumento de
continua observacién y ensayo pldstico, ademds
de servirles de vehiculo de examen de su persona-
lidad interior y de la progresiva transformacién
de sus rasgos fisicos, como ocurre en los numero-
sos autorretratos que se pintaron Joaquin Sorolla
o Ignacio Pinazo, obras cuya contemplacién y
disfrute quedaban casi siempre reservados al dm-
bito mds intimo y privado al que podia acceder

cualquier retrato: el del propio artista.
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Las fichas han siclo redactadas por Carlos Reyero



1

Vicente LOPEZ (1772-1850)

EL DUQUE DEL INFANTADO
Oleollienzo
127 X 92 cm.

Coleccibn particular. Madrid.

Bibliografia

Cat. Exp. [Rerraros], 1902, p. 118;
Marcinez Sierra, 1919, p. 31 [reproduci-
do]; Cat. Exp. [Vicente Lépez], 1943,
n.? 171 y p. 165 [reproducido]; Car.
Exp. [Vicente Lépez] 1989, p. 151 [re-
producido].

Exposiciones

Madrid, 1902, n.® 814: Barcelona, 1943,
n.®° XIX.

Don Pedro Alcdntara de Toledo y Salm-Salm (Madrid, 1768-1841),

13.° duque del Infantado, marqués del Infantado, marqués de Santi-
llana, Capitdn General del Ejército y caballero del Toisén de Oro,
fue célebre militar v politico. Luché contra los franceses en Catalufia
(1793) y Portugal (1800) y siguié a Fernando VII a Bayona. Formé
parte de su gobierno en 1814 y presidié el Consejo de Regencia en
1823. Aparece sentado, vestido de negro, casi de cuerpo entero, con
la venera del Toisén de Oro y la gran cruz de Carlos II1. Sobre una
mesita apoya el brazo izquierdo cuya mano sostiene un libro mien-
tras la otra permanece sobre la rodilla.

Se trara de un excelente retraco en el que junto a la habitual flumi-
nacion efectista de rostro y manos, acompanada de la maestria sin
par en la caracterizacién fisica, se presiente un atractivo moderno ha-
cia la supresién parcial de detalles representativos en busca de un
entorno natural donde personaje y objetos queden integrados. Ello
se produce, sobre todo, gracias a la iluminacién lateral que, proce-
dente de una ventana a la izquierda, Gnico elemento del fondo, bafia
la figura y recrea un espacio atmosférico.

Vicente Lépez habia firmado en 1827 el magnifico retrato del duque
vestido de militar, hoy en el Museo del Prado (Cat. n.° 4406), y del
que existe una réplica en la coleccién del marqués de Santillana, cu-
yo rostro es idéntico al aquf efigiado. Por consiguiente, las tres obras

debieron de realizarse en torno a la misma fecha.
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José de MADRAZO (1781-1859)

TERESA VERA DE ARAGON,
DUQUESA DE LA ROCA
Olcollicnzo_

118 X 88 cm.

Firmado: «). de Madrazo ft. (lateral

izquierdo).

Propiedad Isidro del Alcdzar Silvela.
Madrid.

Bibliografia
Rodriguez de Rivas, 1955, pp. 342 [re-
preducido] y 344; Cat. Exp. [Castres],
1989, p. 89.

Exposiciones

Madrid, 1955.

Esta gran dama de la nobleza espafiola, fallecida en 1853, estd retra-
tada hasta por debajo de las rodillas, sentada, con el cuerpo vuelto
hacia la izquierda y mirando al espectador. Surge de la zona oscura
de un interior con un vestido negro con amplias mangas abullonadas
de gasa transparente y un libro encreabierto en su mano izquierda.
Retraro académico, de dibujo firme, preciso y minucioso, con acusa-
do sentido del volumen. Posee, sin embargo, un aspecto familiar, ¢
incluso cierta delicadeza en la pose y en la propia pintura, de reso-
nancias rominticas. Ha perdidoAC"asi toda la rigidez y el énfasis del
neoclasicismo y se muestra permeable a la circunstancialidad espa-
cio-temporal.

La Biblioteca Nacional de Madrid conserva una litografia realizada a
partir del cuadro (N.° inv.: IH 9.704).
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José GUTIERREZ DE LA VEGA
(1791-1865)

RETRATO DE SENORA
Oleo/lienzo

111 % 85 cm.

Firmado: «José Guriérrez de la Vega.
Marzo 27/1858» (en el lado derecho).
Etigueta: «I1 Exposicion/Gutiérrez de la
Vega/Museo Romdntico/Expositor: Don

Luis/Calandre» (en el basridor).

Prapiedad Julia Calandre. Madrid.

Bibliografia
Arias de Cossio, 1978, 0.° 128 y pp. 25,
49, 90 y 143 [reproducido].

Exposiciones

Madrid, 1952, n.° 179.

La mujer, retratada hasta la aleura de las rodillas y vuelra ligeramen-
te a la derecha, aparece sentada sobre un sillén dorado tapizado de
rojo escuetamente definido. Viste traje negro con cuello y pufios gri-
ses. El fondo sugiere la esquina de una habitacién. Arriba a la iz-
quierda un escudo.

Ohbra de la Gltima época, conserva cierta rapidez de pincelada de raiz
goyesca consiguiendo un gran intimismo romédntico y una extraordi-
naria delicadeza. De tonalidades suaves, la factura, a base de toques
sueltos e imprecisos, y los contornos desdibujados ofrecen un aspec-
to vaporoso, todo lo cual hace que esta pintura resulte especialmente

atractiva.
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Antonio Maria ESQUIVEL
(1806-1857)
ANTONING GUTIERREZ SOLANA

Oleollienzo
111 X 94 cm.

Firmado: «A. Esquivel ft./1834» (dng.
inf, izq.).

(Reentelado).

Coleccion particular. Madrid.

Don Antonino Gutiérrez Solana (Arredondo, Cantabria, 1800-1855),
conocido por el apelativo de «El Pasiego», fue hijo de Juan Gurié-
rrez Solana y de Clara Castillo del Valle. Emigré a México a princi-
pios de siglo, de donde regresé en 1826. Casé con la hija del hacen-
dado Isidro Gémez Neira. Posefa varias casas en Santander y en
otros lugares de Cantabria. Patrocing la construccién de diversas vi-
as de comunicacién en su regidn, asi como la iglesia de su pueblo
natal, donde fue enterrado. Fue Senador por Santander y Diputado
en las Cortes Constituyentes de 1855.

Retratado hasta por debajo de las rodillas sobre un fondo neutro,
aparece sentado, de tres cuartos a la izquierda, y apoya su antebrazo
derecho sobre una mesa.

Importante retrato, muy caracteristico de su autor. A pesar de la ac-
titud algo envarada y el dibujo preciso, posee cualidades muy esci-
mables: el suave modelado, la sugestiva expresién y, sobre rodo, las
hdbiles esfumaruras que envuelven al personaje, producen una sensa-

cién particularmente grata.
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Leonardo ALENZA (1807-1845)

LA ULTIMA COMUNION
Olcollienzo
50 % 38 cm.

Firmado: « A» (abajo izq.).
Inseripoidn: «+» (en rojo, ing. sup. izq.).
{Reencelaclo).

Coleccién Caja de Ahorros y Monte de
Piedad de Madrid.

La escena tiene lugar en el interior de una celda monacal en penum-
bra. En el centro se sitda el motivo principal, fuercemente ilumina-
do por un foco de luz que oculta dos figuras cuya silueta se recorta a
concraluz a la izquierda: de perfil, un religioso arrodillado junto a su
lecho, que queda abierto a su izquierda, recibe piadosamente la co-
munién de un sacerdote colocado en pie a la derecha. Alrededor,
igualmente genuflexos, sus hermanos de la orden guardan un gran
recogimiento. El cardcter sobrenatural del suceso y la presunta santi-
dad del personaje viene expresada, ademds de por la fuerte emocién
con que todas las figuras contemplan el acontecimiento, por los tres
dngeles que en la parte superior del cuadro aluden‘a su gloria.

El cuadro, que demuestra un conocimiento de prototipos y recursos
representativos de escuelas histéricas, tiene un gran interés porque
el auror ha sabido excraer de la anécdota —como Goya en La #itima
comunign de San _José de Calasanz (Madrid, San Antonic Abad)— una
intensa expresividad que alude a una experiencia suprasensible me-
diante efectos de gran valor pictérico, sin perder por ello el pintores-
quismo romintico.

Aunque Alenza emplea el contraste luminoso en obras como Ef Vid-
tico (Madrid, Prado), cuyo eco goyesco es patente, se trata de una
obra singular, tanto desde el punto de vista estilistico como técnico,
y dificilmente comparable con el resto de su produccién conocida

debido a su escueta facilidad y a la falta de caracterizaci6n de tipos.
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Jenaro PEREZ VILLAAMIL
(1807-1854)

CACERJA REAL o0 MERIENDA
CAMPESTRE CON LA REINA
MAR[A CRISTINA

Oleoflienzo
70 %97 cm.

Firmade: «G. P, de Villamil
fecit/Madrid 1834» (dng. inf. izqdo.).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia
Arias Anglés, 1986, p. 208 (n.® 14) [re-
producido, figs. 91, 92 y 93].

Obra de excepcional importancia iconografica y muy significativa
estilisticamente entre las primeras obras de la etapa romidntica de su
autor. Se trata de una pincoresca representacidn, encre una masa de
drboles y una charca de patos, en primer término a la derecha, de un
grupo de personajes de aspecto anistocrdtico en torno a los cuales hay
perros y aves de caza muertas. Mds a la derecha, en segundo término,
un oficial con una carroza tirada por seis caballos. A la izquierda,
otros personajes y una pequefia llanura con un carromato. Tras ellos,
mids drboles y, al fondo, una montafia. En el grupo principal, com-
puesto por diversos hombres sentados que disfrucan de una comida
campestre bajo una especie de dosel colgado de las ramas, destaca la
unica figura femenina, identificada como la reina Maria Cristina de
Borbén (1806-1878), la cuarta y dltima esposa del rey Fernando
VII, que se casé clandestinamente en la capilla del Palacio Real tres
meses después de la muerte de éste, en 1833, con Agustin Fernando
Mufiioz y Sdnchez (1808?-1873), un oficial de sedosas patillas y her-
moso bigote negro que tenfa «ojos de drabe, cejas negras y arqueadas
y bellos cabellos color de azabache», mds tarde ennoblecido y nom-
brado teniente general de los ejércitos nacionales. Es probable que,
por la fecha de ejecucidn, el personaje que levanta la copa a su dere-
cha sea, por lo tanto, el duque de Riansares. En la primavera de
1834 la reina ya se encontraba encinta de la primera hija de ambos.
Aunque los periddicos ridiculizaron cruelmente esos amores y cari-
caturizaron a la «prostitura real y al lacayo», Villaamil nos ofrece, en
cambio, una encantadora anécdota que a buen seguro esperaba atra-
jese la atencién de la reina, a quien fue presentado a poco del esta-
blecimiento en Madrid en 1834. Incluso, acaso fuera uno de los
«nueve cuadros pintados al Sleo que representan diferentes vistas y
paises» expuestos ese mismo afio en la Academia de San Fernando
(Arias Anglés, 1986, Documento 2, p. 434).

Presenta un cierto paralelismo, sobre todo desde el punto de vista

técnico y compositivo, con Las lavanderas del Manzanares (Madrid,
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Academia de San Fernando), fechado en 1835, aunque acaso mis
primitive pictéricamente. Ejecutado con gran cuidado por el deta-
lle, ofrece el caracteristico tratamiento convencional de la naturale-
za, que aspira mds a alcanzar un grato efecto decorative que a de-
mostrar la observacidn, vy, en estos afios, todavia sin demasiadas con-
cesiones a la fantasfa. Los tipos, tanto aristécratas como populares,
tienen una gran variedad, lo que le proporciona este toque de huma-

na temporalidad tipicamente romdntico.
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Jenaro PEREZ VILLAAMIL
(1807-1854)

LA ISLA DEL LAGO EN LA
ALAMEDA DE OSUNA (o Vista de un
embarcadero en la Alameda del Dugue de
Osuna). .

Oleo/lienzo

95,5 X 65,5 cm.

Firmado: «G. P. de Villaamil
fecit/1835» (dng. inf. dcho.).
Etiguetas: «Junta Delegada de
Incentivacién. Pro-/reccién y
Conservacién del Tesoro/Artistico
Nacional./Direccidn General de Bellas
Artes/N.° colec. 6» (al dorso en el
bastidor).

«10832/ADMINISTRACION GENERAL/del
Excmo. Sr./Duque de Santo
Mauro/Zurbano, 36/n.° 11 {al dorso en
el bastidor).

«00133 Santo Mauro» (al dorso en el
bastidor).

Coleccidn particular. Madrid.

Bibliografia

Sentenach, 1896, n.° 177; Car. Exp.
[Jardines}, 1981, pp. 144 y 197; Arias

Anglés, 1086, p. 269 (n.° 211).

Exposiciones

Madrid, 1981, n.° 43.

Los jardines de la Alameda de Osuna (véase n.” 8, con el cual forma
pareja) fueron primeramente proyectados por Pablo Boutelou, quien
no satisfizo a los comitentes, por lo que fueron encargados en Paris
en 1787 al francés Jean-Baprtiste Mulot, uno de los jardineros del
Petit Trianon. Desde 1795 trabajé también Pierre Provost. Se trara
de un tipico jardin pintoresco destinado a un disfrute intimo donde
se combinan trazados regulares con sinuosidades y escenografias pai-
sajfsticas en busca del efecto sorpresa.

En el cuadro se ve el lago arcificial por el que navegan dos barcas
con personajes a la derecha, quedando casi en el centro la 1sla, y al
fondo, a ambos lados, los embarcaderos, rodeado rodo ello de vegeta-
cién bajo un cielo anubarrado que ocupa gran parte del cuadro.

Se trata de una poética y romintica interpretacién del jardin de la
Alameda de Osuna, donde Villaamil demuestra su capacidad para
envolver, en una atmdsfera vaporosa v desleida, agua, vegeracién y

nubes, con una jugosidad exquisitamente transparente.
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8

Jenaro PEREZ VILLAAMIL
(1807-1854

VISTA DEL PALACIO DE LA
ALAMEDA DE OSUNA

Oleo/lienzo
55,5 X 63,5 cm.

Firmado: «G. P. de Villaamil/fecic
1835» (dng. inf. izqdo.).

Etiguera: «00134 Santo Mauro» (al
dorso en el bastidor).

Coleccién particular, Madrid.

Bibliografia

Sentenach, 1896, n.® 178; Car. Exp.
(Jardines], 1981, p. 197; Arias Anglés,
1986, pp. 272-273 (n.° 224).

Exposiciones

Madrid, 1981, n.° 42.

Los terrenos de la Alameda de Osuna pertenecian a esta familia des-
de 1778. La construccién del palacio y los jardines (véase n.° 7, con
el que forma pareja) se deben a la iniciativa de Marfa Josefa de la So-
ledad Alonso-Pimentel y Téllez-Girén, condesa-duquesa de Bena-
vente y duquesa de Osuna (1752-1834), prototipo de mujer ilustra-
da y personaje muy relevante de la intelectualidad de la época. El
recinto sufrié mucho durante la guerra contra los franceses y fue re-
modelado a la muerte de la duquesa, al pasar la propiedad a su nieto
y heredero Pedro Alcdntara Téllez de Girén, en 1834. A partir de
entonces el arquitecto Martin Lépez Aguado (1796-1866) llevé a ca-
bo la construccién de la fachada del jardin del palacio.

El cuadro nos ofrece una visién panorimica de la Alameda con esa
fachada al fondo, en la linea de las tipicas vistas romdnticas de luga-
res. En el camino de acceso, flanqueado por frondosas masas arbére-
as, se pasean diversos personajes que dan un toque moderno y huma-
no a la imagen,

De entonacién clara, es una obra minuciosa en cuanto a los detalles,
peto encantadora y hdbilmente compuesta, testimonio de especial

interés grafico y artistico.
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9

Federico de MADRAZO Y KUNTZ
(1815-1894)

CARMEN AGUIRRE-SOLARTE
ALCIBAR '

Oleoflienzo

64 % 53 cm.

Firmade: «F, M.° 1852» (dng.inf,
izgdo.).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia
Gonzilez Lépez, 1981, pp. 174-175
(n.® 333),

Hija de José Venrtura Aguirre-Solarte, ministro de Hacienda, y de
Carmen Alcibar, fue dama de las reinas Isabel II, Maria de las Mer-
cedes y Maria Cristina. Casd en segundas nupcias con Mariano Roca
de Togores, politico moderado, ministro de Fomento y Marina, aca-
démico y embajador, a quien la reina le habfa concedido en 1848 el
marquesado de Molins.

Retrato de medio cuerpo, casi de petfil a la izquierda, con la cabeza
vuelta hacia el espectador y la mano derecha en primer término a la
izquierda. Viste traje negro de raso ribeteado con punrtillas y lazada
al cuello. Estd sentada sobre una buraca cubierta con un mantén.
Muy destacable retrato en el que se aprecia, junto a la habirual pre-
cisién ¥ dibujo cuidado de Madrazo, una tierna idealizacién del
modelo. Acusada influencia tanto de Ingres como de los nazarenos.
Exquisito acabado aporcelanado.

Federico de Madrazo, que habia realizado con anterioridad otro re-
trato de la aquf efigiada (Gonzdlez Lopez, 1981, n.° 212) y que tarn-
bién retratd a sus padres y esposo, cobré en esta ocasidn 1.500 reales
por su realizacion,

Procede de la coleccién Molins y Santa Cruz.

82







10

Federico de MADRAZO Y KUNTZ
(1815-1894)

LA MARQUESA DE ESPEJA

220 % 130 cm.

Firmado: «F. M. 1852» {lado derecho
abajo).

Etignetas: «Exposicién Nacional de
Recratos. [nscripcién n.® 1508. M. de
Espeja» (al dorso).

«Junta de Inventario y Proteccidn det
Patrimonio Arcistico n.® 4.913,
Pracedencia: Benavites n.° 132»

{al dorso).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia

Cat. Exp. [Recratos], 1902, p. 212;
Gonzdlez Lopez, 1981, p. 169, n.® 285
[repraducido ldm. 9]; Cat. Exp. [Los

Madrazo], 1985, p. 1954.

Exposiciones

Madrid, 1902, n.° 1533; Madrid, 1985,

n.° 32

Dofia Maria Josefa del Aguila Ceballos (San Sebastiin, 1826-Ma-
drid, 1888) era hija del marqués de Espeja y de dofia Josefa Ceballos
Alvarado y Alvarez de Faria, afamada escritora y nieta de Pedro Ce-
ballos, célebre ministro de Carlos I'V. Casé con el II dugue de Valen-
cia, José Maria Narvidez y Porcel. Ademds de marquesa de Espeja y
duquesa de Valencia ostenté los titulos de sefiora de Mestaja y del
Payo de Valencia, condesa de la Caiiada Alta, marquesa de Oquendo
y vizcondesa de Aliatar. Era grande de Espafia y pertenecia a la or-
den de damas nobles de la reina de Maria Luisa. Segin Gonzélez L6-
pez, sin embargo, representaria a dofia Concepcién del Aguila Ceba-
llos. Diversos personajes de la familia Aguila Ceballos, entre ellos
los dos citados, habian sido retratados por Gutiérrez de la Vega en-
tre 1834 y 1836 (Arias de Cossio, pp. 64-66).

Aparece de cuerpo entero y de tres cuartos a la derecha con el rostro
de frente y las manos sobre el regazo. Viste un atractivo traje de seda
y encaje blancos. La luz se acentuta sobre la figura de tal manera que
se configura un espacio escenogrifico tipico del retrato roméntico.
Se ha sugerido que el fondo represente el desaparecido palacio de los
duques de Valencia.

Espléndido retrato, tanto por la conseguida idealizacién del persona-
je, levemente tierno y, a la vez, noble y distante, como sobre todo
por el riguroso trabajo del vestido, de factura dibujada y precisa, eje-
cutado con la sobriedad y contencién propias del academicismo in-
ternacional del que Madrazo es indiscutible maestro.

Cobré 12.000 reales por su ejecucién.
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11

Fedcrico de MADRAZO Y KUNTZ
(1815-1894)

MARIA DEL PILAR OSORIO,
DUQUESA DE FERNAN NUNEZ
Oleollienzo

218 X 126 cm,

Firmado: «F. M.° 1854».

Etigueta: «JUNTA DELEGADA DE
INCAUTACION Y PROTECCION Y
SALVAMENTO DEL TESORQ ARTISTICO/N.®
Inventatio 5.75 1 /Procedencia; Ferndn
Naédez. N.° coleccidn 139» (al dorso).

Coleccitn particular, Madrid.

Bibliografia

Gonzilez Lépez, 1981, pp. 69 [reprodu-
cido, 1dm. 1], 129 y 175-176 (n.®
342); Gonzdler Lépez, 1984, p. 36 [re-
producido]; Cat. Exp. |Los Madrazo],
1985, pp. 154-155 [reproducido, p.
XX].

Exposiciones

Madrid, 1985, n.° 33.

Dofia Maria del Pilar Loreto Francisca Magdalena Carlota Vicenta
Osorio y Guciérrez de los Rios (1829-1921) fue hija dnica y herede-
ra de Francisca de Asis Gutiérrez de los Rios, segunda duquesa de
Ferndn Nuifiez y de Fernando Osorio de la Cueva, conde de Cerve-
1én. Por Real Decreto de 21 de diciembre de 1848 se convircié en
duquesa de Ferndn Niiiez. Casé en 1852 con Manuel Falcé d'Adda
(véase n.° 22) y fue madre de Manuel Fale6 y Osorio, cuarto duque
de Ferndn Nufiez, casado con una hija de los condes de Xiquena,
y de Maria del Rosario Falcé y Osorio, que se convertiria en duquesa
de Berwick y de Alba.

Aparece representada de cuerpo entero descendiendo por una sun-
tuosa escalera. Viste un lujoso traje rosa pdlido y aderezos de esme-
raldas en el cuello. La figura estd fuertemente iluminada y destaca
sobre el fondo arquitecténico en penumbra que ha sido identificado
como el palacio de Cervellén.

Se trata de un tipico y majestuoso retrato cuya composicién hereda
la de los retratos régios de aparato por su artificiosidad luminosa y
su distanciamiento ennoblecedor, todo lo cual, sin embargo, patece
reinterprecarse bajo los pardmetros de una cierta ambientacién espa-
cial romdntica, de ral manera que la figura queda humanizada en su
ensimismamiento.

A pesar de la extrema precisién en el dibujo y de la obsesién por
transmitir de manera verosimil las calidades de los objetos, que casi
resultan arquetipicos en su perfeccién, el cuadro ciene también una
gran belleza de superficie pictdrica, donde incluso pueden apreciarse
las pinceladas. Ello evidencia no s6lo las habituales excelentes dotes
técnicas del arcista, sino un temprano interés por los valores plds-
ticos.

Federico de Madrazo cobré 20.000 reales por su ejecucién.
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Eugenio LUCAS (1817-1870)

LA COGIDA DEL TORERO
Oleo/lienzo
56 X 79 cm.

{nscripeidn: «Excma. Sra. Duquesa de
Parcent» (por detrés en el lienzo}.
Etiqueta: «Galeria
Heinemann/Munich/10495» (en el
bastidor).

Coleccidn particular. Madrid.

Bibliografia
Arndiz, 1981, n.° 72, pp. 326-327 [re-
producido].

-Escena taurina en la que un toro embiste y levanta de la arena del

coso a2 un torero al cual sujeta con la cabeza entre los pitones. A la
1zquierda, el caballo en escorzo, sin jinete, y el picador, que es soco-
rrido por dos subalternos, mientras otro con el capote trata de dis-
traer al toro. Dos mds a Ja derecha en segundo término, junté al ten-
dido lleno de publico.

Tipico argumento que revela la aficidn de Lucas por el asunto tauri-
no al que se dedicé en distintas ocasiones. Seglin Arndiz se trararfa,
esta vez, de una interpretacién personal de un tema extraido de la
«Tauromaquia» de Goya, que copi6 casi literalmente en otras oca-
siones, aunque posee un fuerte sentido pintoresquista y escenografi-
co frente al cardcter expresionista y amargo del aragonés.

En cuanto a sus calidades pictéricas, es obra en la linea de las que
produjo su autor, de entonacién oscura y materia rugosa, en la que
se manifiesta una interesante factura briosa y agitada.

Fue vendida en Sotheby’s procedente de la coleccién Hohenlohe en
junio de 1979 (n.° 40).
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Eugenio LUCAS (1817-1870)

PAISAJE
Oleoflienzo
51 x42em.

Firmadoe: «Eugenio Lucas 1856/en
Madrid» (abajo a la derecha).
Inscripciones: «calle de Preciados, n.° 19»
(por detrds en el lienzo).

Coleccién particular. Madrid.

Paraje costero en el que se ve a un reducido grupo de figuras en pri-
mer término junto a una barcaza en tierra a la derecha. Otro grupo
muy NuMeroso Compuesto por pequeiios personajes se dispone en se-
gundo término. Tras ellos, a la izquierda, una construccién en la que
se mezclan estilos diversos, el de fortaleza medieval cristiana en rui-
nas con un cierto sabor islimico. Fondo de amanecer.

Visién panordmica con acusado sentido escenogrifico en la linea del.
paisajismo romdntico al uso. Se trata de una recreacién imaginaria
de precensiones orientaliscas.

Enconacidn célida y factura desenvuelta muy caracteristica de su au-
tor. Segiin Arndiz, los afios cincuenca corresponden a la mejor época

de Lucas (Arndiz, 1981, p. 27).
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Eugenio LUCAS (1817-1870)

PAISA]JE
Oleo/lienzo
51 X 42 cm.

Firmads: «Bugenio Lucas 1856/en
Madzrid» (abajo a la derecha).
(Reentelado)

Coleccion particular. Madrid

Visién imaginaria de un paisaje costero. En el remanso de las aguas
del primer términos se ven varias batcas con las velas desplegadas
junto a la costa. En segundo término pequeidias figurillas bajo una
fantdstica construccion a la derecha del cuadro con aspecto de forta-
leza en ruinas en la que se abre un inmenso arco de herradura muy
cerrado. Fondo de atardecer.

Evidente recuerdo de Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) cuyo esti-
lo asimilé en ocasiones. La composicién parece inspirarse en el gra-
bado que ilustra la portada de la Espafia Artistica y Monumental eje-
cutada por el pintor gallego.

Pareja del anterior cuyas caracteristicas formales comparte (véase nii-
mero 13), aunque de gama azulada donde se combinan reflejos su-

perficiales con una pincelada rambién 4dgil y desenvuelta.
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Joaquin DOMINGUEZ BECQUER
(1817-1879)

RETRATO DE DOS GENERALES
Oleollienzo
66 %52 cm.

Firmadp: «]. D. Bécquer/Sevilla 1864»
(dng. inf. dcho.).

Etiguetas: «Retrato de dos
generales/Exposicion Marqués
de/Ar....a» (a mdquina en el bastidor).
(Reentelado)

Coleccién particular. Madrid

Bibliografia

Guerrero Lovillo, 1949, p. 56 [Retratos
de Prim y Ustdriz}; Ferndndez Lépez,
1985, p. 72 [Retratos de Prim y Ustd-
riz}.

Expasiciones

Sevilla, 1944,

Sobre un fondo casi neutro aparecen recortadas y escasamente articu-
ladas entre ellas las figuras de dos generales. A la derecha Prim, de
frente, con la cabeza vuelta a su derecha y su pierna izquierda flexio-
nada,viste de uniforme militar y una capa que le cubre casi comple-
tamente. A la izquierda, de perfil, Ros de Olano, asimismo de uni-
forme, con la capa sobre su espalda; sostiene entre sus manos el
gorro militar y los guantes.

Juan Prim y Prats (1814-1870), de irrenunciable espiritu liberal,
participé muy joven en las guerras carlistas al servicio de Isabel II y
llegé a coronel en 1839 y a teniente general en 1856. Su fama se
acrecenté con motivo de la guerra de Africa, donde tuvo una inter-
vencién decisiva. Tras la revolucién de 1868 defendié la corona de
Espafna para Amadeo de Saboya. Antonio Ros de Olano (1808-
1887), marqués de Guad-el-Jeld y conde de Almina, participé
igualmente en las guerras carlistas y alcanzé el grado de teniente ge-
neral en 1847. Fue ministro de Fomento y Capitin General de Afri-
ca, durante cuya guerra tuvo también un gran papel.

La pintura es un estudio preparatorio para el gran cuadro de historia
La paz de Wad-Ras (Sevilla, Ayuntamiento) que le fue encargado al
autor por el consistorio sevillano con motivo del acontecimiento que
puso fin a la guerra de Africa ocurrido en 1860, aunque la obra no se
comenz$ hasta 1866 y se concluyé en 1870 (San Ginés, P. de: «El
cuadro de la Paz de Guad-Ras», Archivo Hispalense, 1951, tomo X1V,
niam. 47, pp. 473-477; Cat. Exp. Ayuntamiento de Sevilla. Colecciin de
Pinturas, Sevilla, Reales Alcdzares, 1983, n.° 35).

El aurtor revela unas excelentes dotes retratisticas con un tratamiento
pictérico que tiende a la supresién de los medios tonos, lo que ofrece
una atractiva modernidad. La obra, que lleva tradicionalmente el ti-
tulo de Retrato de los generales Prim y Ustdriz, figura desconocida ésta
que no aparece en la relacién de catorce generales que participaron
en la paz de Wad-Ras representados por Dominguez Bécquer, proce-

de de la coleccién del marqués de Aracena.
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Dionisio FIERROS (1827-1894)

UNA ROMERSA EN LAS
CERCANIAS DE SANTIAGO
Oleo/lienzo

189 %X 333 cm.

Firmado: «Dion.® Fierros 1860» (dng.
inf. dehol).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia

Cat. Exp. [Nacional], 1860, p. 12; Las
Novedader, 9 de octubre de 1850; La Es-
paiia, 18 de octubre de 1860; La Gaceia
de Madrid, 22 de octubre de 1860; La
f:‘pam, 29 de ocrubre de 1860; Ef Mundeo
Pintoresco, 4 de noviembre de 1860, p.
359; La Discusidn, 9 de noviembre de
1860; Ef Museo Universal, 25 de noviem-
bre de 1860; Ossorio, 1883-4, p. 246,
Basa, 1909, pp. 33 y 66: Pantorba,
1948, pp. 68 y 368; Causelo, 1950, p.
72; Gamallo Ficrros, 1966, s, p.; Villa
Pastur, 1973, pp. 49 y 77: Cat. Exp.
|Fierros], 1973, n.° 1; Villa Pascur,
1977, p. 134; Pantarba, 1980, p. 76;
Cat. Exp. [Pintura Gallega], 1980,
p. 38; Guriérrez Burén, 1987, p. 57
(Anexo).

Exposiciones
Santiago de Compostela, 1858; Madrid,
1860, n.° 72; La Coruiia, 1973, n.° 1.

Obra capirtal dentro de la produccién de su autor y una de las mis
significativas interpretaciones costumbristas de la pintura espafiola
en los afios centrales del siglo, sintesis de estereotipos romédnticos y
percepciones visuales realistas.

Este cuadro fue realizado durante la estancia del pintor en Santiago
de Compostela y, segiin su propio testirmmonio, expuesto alli en 1858.
En Las Novedades se seiiala incluso que llegé a ser «premiado ya en
una exposicion de provincia». Por problemas de traslado no pudo ser
presentado entonces a la Nacional de Madrid y hubo de esperar a la
de 1860, afio en que aparece firmado. Fue galardonado con medalla
de primera clase y adquirido por el infante Sebastidn Gabriel, razén
por la cual no ha tenido la difusién que se merece, pese a que, a juz-
gar por los numerosos comentarios de la prensa contemporanea, se
considerd como una de las obras mds relevantes entre las expuestas
en 1860. En La Discusign se describe en estos términos: «La romeria
es una composicién animada, que rebosa verdad y vida. La escena es
un frondoso bosque, en terreno quebrado y rico de accidentes pinco-
rescos. Comidas, grupos, danzas, brindis, todo es alegria y expansién
en este cuadro. En primer término se ve de espaldas a un farrueo to-
cando la gaita. La actitud y la expresién de esta figura, como las de-
mds del cuadro, que son muy numerosas, estin dibujadas con gracia,
y en el toque se advierte franqueza y magisterio». Se critica, sin em-
bargo, una «monoronia de toque y de color», aunque se complace en
«el ralento de observacidn y percepcién exquisita, como lo prueban
los numerosos detalles, oportunamente tomados del natural». Dado
el cardcrer «democrdctico» del diario, se presiente que «el Sr. Fierros
encontrard su gloria de artista en la atenta observacién de las escenas
populares, porque, después de todo, en la vida colectiva del pueblo,
si se saben sorprender y formular, se enconcrard mds pasién y mis in-
teligencia que en las cabezas de los filésofos». La mayoria de los co-
mentarios inciden en los «tipos de suma verdad». Asi, en La Gaceta

de Madrid se destaca a «la rosquillera, el campesino echando cohetes
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a los nifios mendigos», mientras en La Fpoca, el mejor elogio que el
critico encuentra es decir que «el autor nos hace viajar por Galicia,
péro de una manera deliciosa, sin el polvo del camino, sin los malos
alimentos en la posada, sin los contratiempos tan frecuentes en los
viajes». En E/ Museo Universal se censura la composicidén que «no co-
rtesponde ni a la impottancia ni a las precensiones de la obra, pues
no forma conjunto» y también el paisaje y la perspectiva «pues el
fondo se viene encimax.

Ya en su tiempo suscité también reflexiones formales de intetés. La
entonacién global, calificada de «enojosa a la vista» en E/ Mundo
Pintoresco, es fruto de la pretensién de dotar de venerable antigiiedad
a la pinrura. En este sentido, hay un esfuerzo por conciliar la manera
de pintar de las escuelas del pasado, sobre todo procedente de la tra-
dicién espaifiola, con los modos de ver propios del presente que lle-
van hacia el realismo. Este eclecticismo queda puesto de relieve en el
comentario de Lz Espafia, donde puede leerse que «hay toques y to-
nos de color que recuerdan a Veldzquez», pero recomienda al autor
que no se limite a ello sino que recoja experiencias de escuelas ex-
tranjeras.

Existe un boceto en una coleccién particular de Buenos Aires (Basa,
p- 33). La figura del muchacho en primer término a la derecha se re-

pite en el cuadro Un pilluelo (Basa, p. 50).
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Carlos Maria ESQUIVEL (1830-1867)

RETRATO DE NINA
Oleo/lienzo
72 %356 cm.

Firmadp: «Carlos M. Esquivel fr./1849»
(ing. inf. izq.)

Coleccién Masaveu. Madrid.

Muchacha en pie, de medio cuerpo, vuelta a la derecha, con el brazo
izquierdo cruzado sobre la cintura y un abanico entreabierto en su
mano derecha. Fondo oscuro del que emerge el personaje con expre-
sidn tierna,

Obra juvenil en la que se manifiesta la fuerte influencia de su padre,
a quien recuerda sobre todo en el retrato de la nifia Rafaela Flores
Calderdn (Museo del Prado). Aunque mds sencillo y de factura menos
apurada, posee también una cuidada técnica y transmite la tipica

sensibilidad de la firma Esquivel.
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Martin RICO (1833-1908)

VISTA DE VENECIA
Oteoflienzo
44 x 70 cm.

Firmads: «Rico» (dng. inf. dcho.).

(Reentelado).

Coleccién particﬁlar. Madrid.

Visién panordmica de sur a norte del tramo de agua que, desde la
Giudecca al Canal Grande, separa la Punta della Dogana, a la dere-
cha, del resto de la ciudad. Allf se encuentra la iglesia de Santa Ma-
tia della Salute, la obra maestra de Baldassare Longhena {1598-
1682), que se ve en segundo término, una de las siluetas mds pinto-
rescas e insustituibles del paisaje urbano de Venecia.

Estd ejecutada con esa caracteristica pincelada pequefia y minuciosa
que posee una extraordinaria luminosidad preciosista. El dibujo
apurado y la superficie lamida producen un resultado artificioso que
se contrapone con la imagen desprejuiciada que se pretende dar.
Rico, que realizé un buen nimero de pinturas de este tipo desde los
afios setenta hasta el final de su vida, no se recrea, mds que en la me-
dida del inevitable atractivo del lugar, en los aspectos mdgicos.
Ofrece, asi, una visién sélo poetizada por el encanto de su cotidia-
neidad. El encuadre y el tema, asi como la importancia concedida a
la luz, son preocupaciones eminentemente realistas. A diferencia de
otros cuadros que evocan de manera espiritual este lugar mitico de
la imaginacién viajera, aqui los efectos reales tienen un peso mayor
que los trascendentes.

Fue adquirido en Inglaterra.
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Vicente PALMAROLI (1834-1896})

ANGELA ROCA DE TOGORES,
MARQUESA DE POZO RUBIO
Oleo/lienzo

114 % 59 cm,

Firmads: «A mi antigua/amiguita
Angela/su affmo./V. Palmaroli/Roma
[tlegible]/1886» (lado derecho hacia
abajo}.

Coleccién parricular. Madrid.

Bibliografia
Pérez Morandeira, 1971, p. 42 A[repro-
ducido ldm. 4]; Cat. Exp. [Alfonso XII],
1980, p. 29.

Exposiciones

Sevilla, 1980, n.® 29,

Doiia Angela Roca de Togores y Aguirre-Solarte fue hija de Mariano
Roca de Togores y Carmen Aguirre-Solarte, marqueses de Molins
(véase n.° 9). Su padre desempefs, entre otros, el cargo de embaja-
dor de Espafia ante la Santa Sede. El 29 de mayo de 1887 le fue con-
cedido a la retratada el marquesado de Pozo Rubio.

Aparece sobre un fondo neutro, en pie, casi hasta las rodillas, de tres
cuartos a la derecha, mirando al especrador. Viste traje de gala y sos-
tiene entre sus manos enguantadas y entrelazadas un abanico.
Exquisito retrato en el que Palmaroli, que era a la sazén director de
la Academia Espafiola de Bellas Artes de Roma, ha sabido combinar
un cierto realismo de la pose y, sobre todo, de la factura, sobria y
sencilla, pero llena de vigor y agilidad, con una profunda sensibili-

dad propiciada por su relacién con la recrarada.
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José TAPIRQ (1836-1913)

RETRATO DE MORA
Acuarela/Papel.
64 X 55 cm.

Firmado: «Tapité/Tangiet» (dng. inf.
izqdo.).

Coleceibn particular. Madrid.

Retrato de perfil de casi medio cuerpo a la derecha de un personaje
femenino perteneciente, por su aspecto, a una clase social elevada.
Viste una indumentaria lujosa y va, ademds, muy recargada de joyas
en el pecho y en la cabeza, por lo que probablemente se crate de un
traje de boda, realizado a base de ricas telas bordadas y adornos mal-
tiples. De tonalidad azulada, aparece como recortado sobre una su-
petficie pélida, casi uniforme, en la que se distingue un leve dibujo
de hojas y flores.

Responde perfectamente a las caracteristicas estilisticas de la obra de
Tapiré, con ese gusto por la factura precisa y acabada fruto de un do-
minio del dibujo cuyos alardes técnicos son muy encomiables. El ha-
bitual realismo detallista, que casi roza el cientifismo etnogriéfico,
no impide valorar esta obra como un atractivo testimonio de la afi-
cién oriencalista europea hacia la faceta mds exquisita y artificiosa
del mundo norteafricano, no solamenre estereatipada sino somertida
a los cdnones visuales del academicismo occidental.

Procede del comercio de Londres.
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José TAPIRO (1836-1913)

RETRATO DE MORO Retrato de perfil de casi medio cuerpo a la izquierda de un personaje
Acuarela/papel.

64 % 55 cm masculino de piel oscura que se recorta sobre fondo pélido. Viste

completamente de blanco y con la cabeza cubierta.
Firmado: «Tapir6/Tangier» (dng. inf.

dcho.) Posee cualidades similares al n.° 20, de la misma procedencia y con

el que forma pareja. Destaca su rostro, que traduce esa insistencia

Coleccién particular. Madrid. . ] . .
del autor, a la vez pintoresquista y etnogréfica, por definir las carac-
teristicas raciales y se muestra especialmente hébil para resolver las
enormes dificultades que encierra la uniformidad del blanco, lo que
otorga a la acuarela una extraordinaria fuerza y sobriedad. El resulta-

do, de gran finura, es singularmente verista y tras su aparente senci-

llez hay, como de costumbre, una gran calidad.
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Eduardo ROSALES (1836-1873)

MANUEL FALCO Y D'ADDA,
DUQUE DE FERNAN NUNEZ
Oleollienzo

224 x 128 cm.

Firmado: «E. Rosales» (ing. inf. dcho.).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia

Ossorio, 1883-4, p. 597; Corarelo,
1902, n.? 49; Chacén, 1926, n.° 74;
Aguilera, 1947, p. 28; Car, Exp. [Pintu-
ra Isabelinal, 1951, n.® 138; Cat. Exp.
[Rosales], 1959, n.® 2; Larco-Larraiza,
1964, v. I, p. 92 y v. 111, n.° 89 [repro-
ducido); Cat. Exp. [Rosales], 1973, p.
28 y p. 67 [reproducido lim. 6]; Revi-
lla, 1982, p. 22 [reproducido] y p. 58.

Exposiciones
Madrid, 1951, n.® 138; Madrid, 1959,
n.° 2; Madrid, 1973, n.° 22,

Don Manuel Pascual Luis Falcé d'Adda y Valcdrcel (Mildn, 1828-La
Flamenca, Aranjuez, 1892), duque consorte de Ferndn Nifiez por su
matrimonio con dofia Maria del Pilar Osorio (véase n.® 11), partici-
p6 en la independencia de su pais de nacimiento, Italia, al servicio
del duque de Saboya. Una vez en Espafia, fue varias veces senador
como miembro del partido liberal, embajador en Paris y concejal del
Ayuntamiento de Madrid.

Retrato de cuerpo entero en posicién frontal con la pierna izquierda
ligeramente adelantada, rostro con bigote y barba recortada. Viste
de frac, que cubre con una capa en la que va bordada la cruz de la
Orden Militar de Calatrava, y lleva la banda con la Orden de Car-
los 11l en el pecho sobre una camisa blanca. Su mano derecha, en-
guantada, sostiene otro guante y un sombrero de copa; su izquierda,
ensortijada, sujeta un dije junto a la cintura. A la derecha cae una
cortina color grana que en parte reposa sobre un sillén dorado de es-
tilo. Fondo pardo y suelo de alformbrado floreado.

Cuadro muy significativo del gusto aristocrédtico espafiol del X1x con
excelentes cualidades pictéricas. Con la obsesién habirual de Rosales
por subrayar los planos del espacio se crea un ambiente primario
donde el sentido constructive de las manchas tiene fragmentos de
gran jugosidad. Acusada tendencia a la supresién de los medios to-
nos, con una factura en apariencia espontinea, que sin embargo de-
muestra la habilidad del artista para superar las dificultades de ha-
ber renunciado a la recérica. Tras la escueta austeridad extraida del
pasado se esconde una voluntad de reflexionar sobre la paraddjica
complejidad de lo simple.

Segan Revilla, que lo fecha en 1873 (aunque en la exposicién de
1973 queda implicico que fue pintado unos cinco afios antes), cabria
encuadrar este rerrato dentro del gusto historicista por cuanto la re-
lacién de la figura con el espacio, y hasta Ja misma pose, derivan tan
fielmente de los retratos de Veldzquez que superan cualquier leccién

estiliscica.
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Eduardo ROSALES (1836-1873)

ARAGONESES Y CABALLERIA
Oleo/tabla
22X 28 cm.

Firmade: «Rosales» (dng. inf. izqdo.).

Coleccitn particular. Madrid.

Sobre una pared blanca se destaca, de perfil, un équido al que ensi-
llan dos hombres vestidos de aragoneses, uno de frente a la izquier-
da, al otro lado del animal, y el de acd de espaldas, en el centro de la
composicién. Un tercero, casi cubierto por una manta, permanece en
pie a la derecha, apoyado en lo que parece el quicio de una puerta.
La obra es un ejemplo muy significativo del interés demostrado por
Rosales hacia el costumbrismo. Como en sus grandes pinturas, cen-
tra su atencién en la plasticidad, en el valor expresivo de los planos
de color abigarrado cuyos perfiles subraya rigurosamente, con ese ca-
racteristico trazo incisivo y sintético que no le impide sugerir el vo-
lumen.

Rosales estuvo en Panticosa en 1868, de cuya época se conservan es-
tudios de paisaje, y en los Gltimos meses de su vida marché una vez
mds. Dada la relacién de esta pintura con las realizadas en Murcia
entre 1872 y 1873, es probable que fuera ejecutada en Aragén este

dltimo aiio.
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Paulino de la LINDE (1837-?)

LA ROMERIA DE SAN ISIDRO EN
MADRID

Oleo/lienzo

117 X 191 cm.

Firmade: «Paulino de la Linde/1855»
(dng. inf. dcho.).
Coleccién particular. Madrid,

Biblingrafia

Cat. Exp. [Nacional] 1856, p. 17; La
Hustracidn, 26 de mayo de 18356, p. 207;
Ossorio, 1883-4, p. 372; Lafuente Fe-
rrari, 1947, p. 237, Arndiz, 1990, p.
280.

Exposiciones

Madrid, 1856, n.° 116.

Amplia vista de la pradera de San Isidro el dia de la romerfa del san-
to. Los accidentes del terreno quebrado y los diferentes tipos huma-
nos, sobre todo en primer término a la derechﬁ, acentiian el caricrer
pintoresco de la representacién. En el centro, en segundo término, se
ve la ermita frente a la cual se desarrollan los tinglados de la fiesta.
Cielo anubarrado al fondo.

Pintura de gran importancia histérica y artistica no sélo porque es-
tamos ante una de las poquisimas obras que conocemos firmadas pot
su autor, sino, sobre todo, porque evidencia su empefio y una gran
calidad. Posee un estilo personal, con gracejo y soltura para la capta-
c16n de tipos muy diversos, en la linea del mejor costumbrismo ro-
maéntico madrilefio, y una habilidad en la represenracién panordmica
del extrarradio de la capital, con la imaginacién y amplitud propias
de la época. La descripcibn, en ocasiones minuciosa, no esta exenta
de fragmentos pictéricos de muchisimo interés.

El Musec Municipal de Madrid conserva una estampa (I. N. 3010 y
3011, Carrete, J.; de Diego, E., y Vega, J.: Catilogo del Gabinete de
Estampas del Museo Municipal de Madrid, Madrid, 1985, v. II, p. 573)
y un cuadro de autor anénimo (I. N. 3154, Pérez Sinchez, A. E.,-y
Diez Garcia, J. L.: Catdlogo de las pinturas del Museo Munzcipal, Ma-
drid, 1990, p. 238) que ofrecen una visién similar del lugar.

Procede de la coleccién del duque de Valencia,
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Mariano FORTUNY (1838-1874)

LA CORRIDA DE LA POLVORA
Oleollienzo
54,5 X 95 cm.

Firmado: «M. Fortuny/1863» (abajo a la
derecha),

Coleccién Arango.

Bibliografia

Sanpere i Miquel, 1880, lams. 42 y 43
[repreducido]; Fortuny de Madrazo,
1933, lam. 8 [reproducido]; Cat. Exp.
[Fortuny]l, 1989, pp. 50, 38, 125 [re-
producido] y p. 193; Gonzdlez-Marti,
1989, p. 203 (v. I}y p. 41 (v. II}, n.®
50.

Exposiciones

Madrid-Barcelona, 1989, n.° 9.

En 1862 Fortuny solicité a la Diputacién de Barcelona los medios
necesarios para realizar un nuevo viaje a Marruecos con el fin de pro-
fundizar sus estudios. A finales de ese afio y comienzos de 1863 to-
mé diversas notas para este cuadro que concluyé en Barcelona.
Presenta una anécdota tipica del orientalismo pintoresquista que lla-
mé la atencién de muchos pintores romdnticos. El mayor atractivo
del cuadro reside en su gran riqueza ctomdtica y en su libertad de
ejecucién. Su estilo rdpido y a la vez preciso, el brillante colorismo,
la fogosidad que evidencia su admiracién por los maestros franceses,
junto a una pincelada suelta y luminosa, son muestra de las excelen-
tes dotes de un artista joven capaz de crear una obra singular.

El cuadro pertenecié a Josep de Palau (el hijo de su amigo Bonaven-
tura de Palau), a quien fue regalado el 19 de marzo de 1863 con mo-

tivo de su onomadstica.
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Modesto URGELL (1839-1919)

PAISAJE

Oleollienzo’

135 X 292 cm.

Firmade: «Urgell» {ing. inf. dcho.).

Coleccién particular. Madrid.

Visién panorimica de un desolado paisaje encre dos luces. En el te-
rreno, por el que sobrevuelan algunos cuervos, se distinguen matas
de arbustos y, hacia el centro, una figura femenina cuya silueta inte-
rrumpe la linea del horizonte, subrayada y especialmente baja. En su
rostro impreciso y en su vestido hay toques de color rojo que pare-
cen inducir a una lectura alegérica del cuadro.

Hay en la pintura un tratamiento eminentemente realista, concreto,
de los accidentes, con una gran jugosidad y abundante pasta pictéri-
ca, asi como un esfuerzo por reflejar los efectos de los cambios de
luz. Fiel, sin embargo, al espititu romdntico que le embarga, el pin-
tor acentla los aspectos mas misteriosos del paisaje: de un lado, el
tepentino oscurecimiento de la tierra, temdticamente enfarizado co-
mo un acontecimiento excepcional; de otro, la infinita soledad del
paraje, plano, sin atractivo especial, donde la figura humana contri-
buye a hacer mds inquietante atin la sensacién.de angustia.

Aunque resulra dificil la datacién de la obra, ya que el artista repitié
la misma férmula durante toda su vida, hay que tener en cuenta que
no ha sido nunca movida de su emplazamiento primitivo: se encon-
traba encastrada en la pared, de donde ha sido sacada por primera
vez para su restauracién. Cabe pensar que su adquisicién se produje-
ra a rafz de su exhibicién en alguna exposicién nacional, a las que,
de todos modos, fue asiduo. Por el vigor realista de la naturaleza
mds parece obra temprana que madura, Precisamente a la Nacional
de 1866 concurrié con Después de la tempestad (61./1., 171 X 297
cm.), de similar factura, que adquirié el Estado (Museo del Prado,
n.° 6609, depositada en el Museo de Bellas Actes de La Corufia) y
con La caida de la tarde (n.° 408 del Catdlogo). Entre los comentarios
a esta obra, cuyo titulo se adeciia perfectamente, hay uno que cal vez
pueda considerarse significativo: «es més de noche en la tierra que
en el cielo, pero no diferencia de reflejos que seria nacural, sino de
luz clara y decidida» (Benedicto, J.: «Exposicion de Bellas Artes»,
La Espafia, 23 de febrero de 1867).
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Antonio MUNOZ DEGRAIN
(1840-1924)

PAISAJE DE QRILLAS DEL TIBER
(ROMA)

Oleo/lienzo

94 X 122 cm.

Firmado: «MUNOZ DEGRAIN/ROMA»
(dng. inf. dcho.).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia

Cac. Exp. [Nacional], 1884, p. 97; E/
Liberal, 24 de mayo de 1884, La Corres-
pondencia de Espaiia, 24 de mayo de
1884; La Ilustracidn Espaiiola y America-
na, 8 de julio de 1884, p. 5 [El Tiber
desbordado inunda la campifia romanal;
Serrano, 1884, p. 100; Rodriguez Gar-
cfa, 1966, s.p. [reproducido]; Car. Exp.
[Exposiciones Nacionales], 1988, p.

242,

Exposiciones

Madrid, 1884, n.° 494.

Esta pintura, realizada en Roma durante la estancia del artista en la
Academia, fue presentada a la Nacional de 1884 junto con otras de
temdtica variada, entre las que figuraba Los amantes de Teruel, por la
cual fue premiado con medalla de primera clase. Pertenece, pues, a
una de las épocas mds brillantes del pintor valenciano. Aunque las
indicaciones de titulo y medidas que se hallan en el catdlogo oficial
de la citada Exposicién coinciden con las de este cuadro, la mayoria
de los comentarios que en la prensa contempordinea aluden al nime-
ro 494 con que figura describen otro asunto, un Episodio de una inun-
dacidn que también se expuso, evidentemente fuera de catilogo. El
hecho de que esta obra fuese objeto de mayores atenciones fue debi-
do, seguramente, a que representaba una anécdota dramdtica suscep-
tible de ser narrada (Gracia, C.: «<El tema de la inundacién en Mu-
fioz Degrain y sus posibles fuentes», Archivo de Arie Valenciano,
1983, p. 69). Sin embargo, la descripcién de E{ Liberal confirma que
el cuadro Paisaje de orillas del Tiber (Roma) es éste: «El fondo, las rui-
nas de un circo vistas a la caida de la tarde. A la izquierda, un bos-
que de pinos; en primer término, las aguas del rio bafiando el paisaje
y reflejando los primeros 4rboles./En el centro y hacia la derecha una
mujer, cuyo carruaje se ve de lejos. Hay en el cuadro mucha verdad y
mucha poesia, la luz es transparente, tiene términos y atmdsfera».
Los versos de Serranc de la Pedrosa también se refieren a la misma
pintura: «Rico de luz y de ambiente./E]l negro a aquella sefiora/le
sienta petfectarnente».

En este paisaje se encuentran elementos tipicos del realismo, tales
como e] encuadre, con la visién cortada de los drboles en primer tér-
mino, o el motivo, que carece de toda poetizacién. La figura huma-
na, sin embargo, tiene la relevancia suficiente como para proporcio-
nar un incierto argumento al cuadro. Lo mds atractivo deriva del
cromatismo brillante de las superficies, que alcanza desde los reflejos
del agua a la factura del terreno. La luminosidad procedenfe de la li-

nea del horizonte envuelve de irrealidad efectista a toda la escena.
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Raimundo de MADRAZO
(1841-1920)

PIERRETTE

Oleo/lienzo

196 % 93 cm.

Firmadp: «R. Madrazo» (arriba a la
derecha).

Coleccién Manuel Gonzilez. Madrid.

Bibliografia
Lefort, 1878, p. 481; Véron, 1878, v. 11,

p. 377 Les Beawx Aris Wlustrés, 1879, p.

25 [reproducido] y p. 30 [La chanteuse
espagnole]; Bosch, 1879, p. 122; Bosch,
1880, p. 76 y 92-93 [reproducido}; La
Correspondencia de Espafia, 20 de enero de
1884; Agullé Cobo, 1971, v. IV, p.
348; Gonzilez Lépez, 1976, pp. 67, 69
y- 74; Cat, Exp. [Los Madrazo], 1985, p.
183 [reproducido].

Exposiciones

Paris, 1878; Madrid, 1985, n.® 92.

En pie de cuerpo entero, con la cabeza vuelta a la izquierda, repre-
senta a Aline Masson, modelo del pintor e hija del conserje del pala-
cio del Marqués de Casa Riera en Paris, vestida para una fiesta de
carnaval.

La pintura es un testimonio muy significativo de las técnicas y re-
cursos propios del realismo en un arcista académico al servicio del
mds exquisito gusto burgués de su tiempo. Aspira a transmitir, con
elegancia y galanteria, los efectos dulces —y «dulzones»— propios
de los encantos sensuales del modelo, cuyo atractivo aprovecha al
médximo y sabe plasmar con gran maestria. Pero, al mismo tiempo,
en el relajo de la dama que se destaca sobre un fondo casi neutro,
evidencia también un interés, digno de destacarse a pesar del color
un tanto estridente, hacia los elementos pictéricos. Posee el caracre-
ristico desenfado enérgico y la rapidez de ejecucién del artista que
maneja con soltura los pinceles y una técnica pastosa y fluida.

Esta obra, junto con otras del autor, se expuso en la Universal de Pa-
ris de 1878, donde fue especialmente alabada por los criticos como
Charles Blanc, Paul Lefort o Véron, quien escribié que se trataba de
un «encantador cuadro de agradable sensualidad». En esta exposi-
cién Madrazo recibié una primera medalla y el lazo rojo de la Legién
de Honor.

Raimundo de Madrazo realizé otras versiones de Pierrette que se re-
produjeron, al mismo tiempo que ésta, en las revistas francesas y es-

pafiolas de la época.
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Raimundo de MADRAZO
(1841-1920)

LA DUQUESA DE FERNAN NUNEZ
Oleoflienze
167 X 123 ¢cm,

L
Firmade: «R. Madrazo/1908» (abajo a la
izquierda).

Coleccién particular. Madrid,

Casi de cuerpo entero, aparece sentada al aire libre y con cierto des-
cuido, mirando al espectador. Apoya su brazo derecho sobre un pe-
destal sobre el que hay un jarrén que se ve parcialmente. Viste un
amplio traje blanco de gasa con una capa que deja caer negligente-
mente tras si. Un gran lazo gris cifie su cintura donde hay prendida
una rosa, Fonde de jardin.

Retrato de salén muy caracteristico de la técnica suelta y ligera de
Raimundo de Madrazo en el que recoge, aunque superficialmente,
influencias del mundo inglés del siglo xvii. Como de costumbre, no
escatima halagos hacia su retratada, a la que embellece y dota de un
cierto ensimismamiento poético cuya contemplacién resulta grata.
Ll cuadro posee, junto a ese refinamiento aristocratico antiguo de la
pintura realizada para la alta sociedad a comienzos del siglo xx, una

pincelada imprecisa y, en cierto sentido, moderna.
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Aureliano de BERUETE (1845-1912)

ALMENDROS EN FLOR
Oleo/lienzo
47,5% 31,5 cm.

Firmado: «A. de Beruete» {abajo a la de-
recha}.

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia 7
Cat. Exp. [Betuete], 1983, p. 59 [repro-
ducide] y p. 142.

Exposiciones

Madrid, 1912; Madrid, 1983, n.° 94.

Pintado hacia 1907, ofrece la visién de un grupo de drboles en los
que destaca el blanco salpicado que representa las flores, que, sin
embargo, no constituyen un motivo poético subjetivo. Sorpren-
dente enfoque que, de arriba hacia abajo, deja ver una amplia zona
de terreno con las sombras de otros drboles en primer término a la
derecha.

Se trata de una interesante obra de madurez de la que cabe sefialar la
tipica sensibilidad de Beruete para captar la pureza de los colores

al aire libre en el final del invierno con toda la viveza cromdtica de

- la naturaleza. De ejecucién espontinea, va en busca de un efecto vi-

sual pasajero que queda como retenido por medio de la pincelada,

destacada v vigorosa.
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Aurcliano de BERUETE (1845-1912)

ALREDEDOQRES DE MADRID CON
LA CIUDAD AL FONDO
Oleoflienzo

47 % 33 ¢m.

Firmado: «A. de Betuetes (abajo a la
derecha).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografla
Cat. Exp. [Beruete], 1983, p. 76 [repro-
ducido] y p. 153.

Exposiciones
Madrid, 1983, n.° 139.

Considerado pintado en 1910, representa una vista de Madrid desde
la Casa de Campo, con las lomas de drboles y arbustos en primer tér-
mino y la difuminada imagen de la capital al fondo, donde apenas
puede distinguirse el Palacio Real y la cipula de San Francisco el
Grande. Ofrece una visién panordmica, con el horizonte muy bajo,
de tal manera que las masas boscosas, en principio menos atractivas
como tales, se destacan en primer término, la ciudad se diluye en la
lejania y casi toda la superficie del lienzo estd ocupada por el cielo y
las masas nubosas.

Beruete ejecuté repetidas veces a lo largo de su vida vistas de los al-
rededores de Madrid que constituyen uno de los lugares de inspira-
cién mds tipicos del genial artista. Frente a las concesiones poéticas
de otros artistas, aqui destaca la pincelada vigorosa del primer tér-
mino, nitido y de tonos conctrastados, en tanto que la factura se hace
mds escueta en funcién de la percepcién visual de una atmésfera le-

jana. Excelente tratamiento, ligero y desenvuelto, del cielo.
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Francisco PRADILLA (1848-1921)

EL SUSPIRC DEL MORO
Oleoflienzo
45,5 % 67,5 cm.

Coleccién parcicular, Madrid.

Tras la rendicién de Granada, el Gltimo rey moro, Boabdil, sintié un
profundo pesar por la pérdida de la ciudad, que contemplé por Glti-
ma vez desde la colina conocida desde entonces con el poético nom-
bre de «El suspiro del moro». Las historias cuentan que «refrend su
caballo y derramé lagrimas y lanz6 hondo suspiro al fijar por dltima
vez sus ojos en su perdida patria. Razén que llores como muijer, dijo-
le su madre la sultana Aixa, puesto que no supiste defender tu reino
como hombre» (Gebhardt, V.: Historia general de Espaiia, Madrid,
1867, v. IV, p. 327).

La composicién, aunque sin duda estudiada, tiene pretensiones de
parecer casual y evitar asi cualquier énfasis teatral y jerdrquico. La
comitiva, arremolinada en primer término, en medio de un paraje
abrupro, junto a un blanco corcel que nos ensefia sus cuartos trase-
ros, se desentiende del espectador, lo mismo que el rey, que en pie y
aislado, a la derecha, nos da descuidadamente la espalda. Todo ello
sucede un crudo dia de invierno con el ¢ielo anubarradoe y las cum-
bres nevadas de las montafas al fondo.

La sugerencia de lo contemplado, més que para dejar en suspenso el
tema del cuadro —por lo demds, muy representativo arqueolégica-
mente—, sirve, por el contrario, para dotar de itrelevante naturalis-
mo a un género, el histérico, que se basa de suyo en la narracién ex-
plicita. Ello se acentida, obviamente, por la percepcién directa del
entorno granadino, las rocas del camino, las montafias, las nubes y
hasta el aire que rodea a los personajes, que conforman un exquisito
paisaje realista. Sin embatgo, fiel al tema y a la poética finisecular,
no estd exento de la morbosa complacencia nostdlgica de lo que se
sabe perdido.

Excelente cuadro de desenvuelta factura, con una pincelada rdpida y
certera que posee la viveza del apunte tdpido y la seguridad de la
buena técnica. Fresco de color y con exquisitos efectos luminosos,
constituye una de las mds afortunadas recreaciones histéricas de un

pintor espaiiol en el pasado siglo.
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La obra expuesta es una de las varias reducciones de la obra original |
(81.71. 195 X 302 c¢m., coleccién particular), dos de ellas firmadas en
1893 y 1894. Por las medidas similares (47 X 69 cm.) tal vez sea la
catalogada por W. Rincén con el n.° 80 (Francisco Pradilla, Madrid,

1987, p. 121) aunque en ésta no se ha podido leer la firma.
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Ignacioc PINAZO (1849-1926)

LA NIETA DEL PINTOR
Oleoflicnzo
86 x 70 em.

Firmade: «). Pinazo/1913» (dng. inf,
izgdo.).

Etigretas: «Lo pinté mi padre y
maestro/lgnacic Pinazo
Camarlench/Setiembre 1962» (al dorso
sobre ¢l bastidor). «I. Pinazo/1913» (al
dorso sobre el bastidor). «Exposicibn
Homenaje Circulo de Bellas Artes de
Valencia, 1962» (al dorso sobre el
bastidor).

Coleccidn particular. Madrid.

Exposiciones

Valencia, 1962,

Retrato de Marisa Pinazo Mitjans (fallecida en 1990), nieta del pin-
tor, cuando tenfa poco menos de un afio de edad, en brazos de una
nifiera.

Pintura de extraordinaria desenveoltura, con una exquisita gama de
tonalidades claras. Estd ejecutada con una pincelada 4gil y una factu-
ra suelta, a través de las cuales el pintor ha sabido retener, como si se
tratara de un apunte ripido, la imagen inmediata, pero a la vez rea-
lista y tierna, de un bebé.

Fue adquirido al hijo del artista, el escultor Ignacio Pinazo.
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Dario de REGOYOS (1857-1913)

PAISAJE NOCTURNGO NEVADO
Oleollienzo
87 x119cm.

Firmade: «86 Haarlem (Holanda)/D. de
Regoyos» {ing. inf. izq.).

Coleccibn particular, Madrid.

En esta imagen nocturna de Haarlem, realizada durante una visita
de Regoyos a esa ciudad de los Paises Bajos en 1886, se sugiere un
paraje urbano visto con luz artificial en una noche de invierno: a la
derecha, en primer término, el tronco de un drbol pelado; en segun-
do término la hilera de casas y drboles que quedan levemente refleja-
dos con sus luces en el agua del canal. .

Regoyos nos ofrece un encuadre accidental ligeramente emparentado
con las visiones urbanas de los impresionistas, pero una serie de as-
pectos pldsticos y temdrticos distancian su pintura de las experiencias
sensitivas de ese grupo. Estd ejecutado con un esfuerzo concienzudo
por otorgar expresividad a la superficie pictérica, merced al trabajo
con la espdtula, de tal modo que alcanza un vigor casi expresionista.
Aunque los reflejos y las luces denotan también un interés por trans-
mitir el fruto de una observacién natural, con una habilidad extraor-
dinaria para sugerir planos ¢ impresiones vagas, ¢l paraje tiene una

inquietante fuerza misteriosa de cardcter simbolista y hasta surreal.
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Eliseo MEIFREN (1859-1940)

PAISAJE
Oleo/lienzo
58 X 77 cm.

Firmado: «E. Meiftén» (dng. inf. dcho.).

Coleccién parcicular. Madrid.

Visién de un paraje costero muy tipica de las mejores creaciones de
su autor hacia 1900. Los primeros términos rocosos, poco vistosos
como es costumbre, ocupan casi la mitad del cuadro. La composi-
cién en diagonal, de reminiscencias impresionistas, divide la super-
ficie de tal manera que queda en segundo término el pretexto visual
de la pintura, la linea de la costa y el mar.

Atractivo cuadro en el que el autor demuestra su excelente oficio
pictérico. Extraordinaria valoracién del color y la luz, ejecutado con
una pincelada rdpida y vigorosa que produce un interesante efecto

realista.
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Cecilio PLA (1860-1934)

SENORA CON SOMBRERO De frente, sentada sobre un sillén de estilo que se ve parcialmente,
5 q p
leo/lienzo . .
36 X 61 cm viste de negro y con un llamativo sombrero sobre la cabeza, Fondo
neutro.

Férmads: «Cecilio Pla/1908» {dng. inf.

i20do.) Esta ejecutado con un profundo sentide decorativo, a base de tintas
izgdo.).

planas que van definiendo las superficies, muy caracteristico de su
Coleccién Masaveu. Madrid. ) . ., P ~

madurez, aunque sin la trivializacién de sus ultimos afios. Denota la

influencia de recursos propios de otras técnicas artisticas como la

tlustracién grifica.

140







37
Santiago RUSINOL (1861-1931)

EL SENA EN PARIS

Oleollienzo

61 %45 cm.’

Firmado: «8. Rusifiol» (dng. inf, izqdo.).
Etigueia: «Figur6en la
exposicién/Homenaje Circulo
Artistico/Mayo 1932. Barcelona» (al
dorso sobre el bastidor).

Colecci6n particular, Madrid.

Bibliografia
Larco-Larraiza, 1964, v. 111, n.° 162 [re-
producido].

Exposiciones

Barcelona, 1932,

Vista de 'Ille de la Cité al atardecer con el sol poniéndose sobre los
tejados y la catedral de Notre-Dame a la derecha. A la izquierda se
ve el arranque del Pont Saint-Louis. En primer término el Sena y un
arbol sin hojas del Quai Bourbon en I'Ille Saint-Louis donde Rusi-
fiol se habia establecido en el otofio de 1893. La imagen estd tomada
desde la ventana de una de las viviendas situadas en la punta de la
isla, uno de los rincones mds pintorescos y atractivos del paisaje ur-
bano de Paris.

Puesto que se trata del lugar donde vivié a partir de 1893, pero to-
davia le interesan los tonos grises percibidos al aire libre con el es-
cueto motivo del drbol pelado en primer término como habia pinta-
do antes en Montmartre, es probable que se trate de una imagen de
aquel invierno, aunque siendo un lugar tan tipico pudiera incluso
ser algo anterior. Posee obvias influencias del mundo impresionista,
tales como el punto de vista, con el encuadre fragmentario y el de-
senfoque del segundo término, o el propio tema urbano incrascen-
dente y nada poetizado, pese a que se prestaba, mixime por la luz
crepuscular, que disuelve matéricamente los perfiles de los objetos
en un dfa crudo y sin atractivo especial.

Sin embargo, esa atmdsfera brumosa es también la que tienen los
paisajes de Whistler, que traducen, como éste, una ensofiacién sim-
bolista y cuya influencia sobre Rusifiol se deja notar desde estos
afios. Se trata de una pintura especialmente sugestiva e interesante,
tanto por los valores pldsticos que en si{ misma encierra como por la
confluencia reflexiva de inquietudes modernas que supone en la evo-
lucién estilistica de Rusifiol.

Antes en una coleccién particular de Buenos Aires.
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Santiage RUSINOL (1861-1931)

JARDIN DE ARANJUEZ
Oleotlienzo
116 X 147 cm.

Colecci6n particular. Madrid

Esta pintura representa un paraje del Jardin del Principe en Aran-
juez, ideado por Juan de Villanueva {(1739-1811) a partir de 1772
para el Principe de Asturias, futuro Carlos IV, dentro del gusto pin-
toresquista a la moda. Respecto al Palacio, se halla en la orilla
opuesta del Tajo. Se trata, en concreto, del Estanque de Chinescos,
un lugar sumamente atractivo, situado en un claro del frondoso jar-
din, del que vemos el agua en primer término y un pabellén, a mo-
do de templo circular de orden jénico.

Constituye un ejemplo muy caracteristico de la actividad pictérica
desarrollada por Rusifiol en un amplio periodo comprendido entre
1896 y 1931, fecha de su muerte precisamente en Aranjuez. Ofrece
una visién panorimica, aunque de un espacio cerrado, intimo, casi
escenogrifico. Tiende, segin su costumbre, a componer buscando la
simetria de la intervencién humana en la naturaleza impregnada del
paso del tiempo para, a partir de efectos eminentemente realistas,
donde incluso hay variaciones de color por efecto de la luz, obtener
un resultado decorativo y esteticista. Consigue asi envolvernos de
una vitalidad natural tan exuberante que va mucho mds alld de la
circunstancia pintoresca de tal manera que eveca —y hace evocar—
sensaciones subjetivas.

Rusifiol escogié repecidas veces los jardines de Aranjuez como moti-
vo de sus pinturas. En concreto existe otra célebre versién de este
mismo paraje titulada E/ Chinesco (Santiago Rusifiol y el encanto en-
trafiable de sus jardines, Monografias de Arte Estrella, Madrid, s. a,,
p. 24.).
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Joaquin SOROLLA (1863-1923)

LOS NOVIOS (o 1dilia)
Oleollienzo
G5 X 7B cm.

Firmade: «). Sorolla y Bastidar (dng. inf.
dcho.).

Coleccién particular. Madrid.

Bibliografia

Cart. Exp. [Nacional], 1901, p. 140;
Balsa de la cha. 1901, p. 298; Beruete,
1901, p. 218 [reproducida]; Cat. Exp.
[Arce Espafiol], 1956, p. 272; Cat. Exp.
[Sorolla], 1963, n.° 30; Manaut, 1964,
pp. 40-41 [reproducido]; Pantorba,
1970, p. 44 [reproducido] y p. 182 (n.?
1417; Pantorba, 1980, p. 180.

Exposiciones

Madrid, 1901, n.® 1072; Madrid, 1952;
Madnd, 1956, n.® 424; Madrid, 1963,
n.° 30.

Sorolla se interesé a finales del siglo X1X en varias ocasiones por este
tema, que tratd en acuarelas y dleos, de los cuales tal vez sea éste uno
de los mds importantes, pintado en Javea en 1900. Representa a una
joven pareja sentada sobre un bordillo ante una empalizada de cafias
junco a un madero que sujeta un porche. El muchacho habla son-
riente a la muchacha que, entre satisfecha y pudorosa, se lleva
su mano derecha a la barbilla. Toda la escena acusa las rdfagas lumi-
nosas y las sombras que producen los ramajes bajo los que se en-
cuentran,

La obra fue presentada a la Exposicién Nacional de 1901, ocasién en
la cual Sorolla obtuvo la medalla de honor. El critico Balsa de la Ve-
ga hizo notar entonces, al destacar su participacién en el certamen,
la nota gris que imperaba en sus pinturas, «aiin cuando tenga notas
de sol tan bellas como el cuadrito Los novies». Fue comprada por el
marqués de Bermejillo en 2.000 pesetas y después pasé a la colec-
ci6én Rodriguez Bauzd de Madrid, y de ahi a la de Manuel Arburda.
De ejecucién desenvuelta y empastes llenos de brio, es una obra de
excelente calidad pictérica donde, sin dejar atrds la anécdota realista
que sirve de pretexto, el pintor explora con maestria los efectos de la
implacable luz meditertdnea, y los utiliza de tal manera para recrear
visualmente el tema que las manchas de color llegan a adquirir un

protagonismo propio, armonizadas casi de manera auténoma.
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Joaquin SOROLLA (1863-1923)

MEDIODIA EN LA PLAYA DE
VALENCIA

Oleo/lienzo

64 % 97 cm.

Firmado: «Joaquin Sorolla
Basrida/1904» (abajo a la derecha).

Coleccién Arango.

Bibliografia

Car. Exp. [Sorollal, 1906, n.° 114; Car.
Exp. [Sorolla], 1942, s. p.
[reproducideo]; Pantorba, 1970, n.®
1506; Cat. Exp. [Sorolla. Solana], 1985,
p. 73; Cat. Exp. [Sorolia], 1989, p. 130
[reproducido] y p. 215.

Exposiciones

Madrid, 1902, n.° 814; Barcelona,
1943, n.° XIX.

Visién en picado de la orilla del mar con un nifio en primer término
en pie y de espaldas v otros dos agachados mds lejos cuyos perfiles se
difuminan por la luz. El punto de vista del pintor queda subrayado
por la sombrilla que, en primer término, cierra la composicién por
la parte derecha y superior.

Considerado un «apunte de gran tamafo» demuestra los cambios
producidos en la pintura de Sorolla hacia un mayor dominio y segu-
ridad creativa. De paleta ligera, pero brillante y enérgica, posee una
osada agilidad pictdrica. La aplastante luminosidad del mediodia
reflejada sobre las aguas, mds que disolver los perfiles o captar fu-
gazmente la visién de un instante, se convierte en materia colorista
vigorosa que casi siguiere una relacién expresionista con el medio.
Procede de las colecciones Molenes, de Paris (1906), y Leopoldo
Melo (1925) y Jorge Luis Cassini, de Buenos Aires (1967).
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Joaquin SOROLLA (1863-1923)

CARLOS Y EULALIA URCOLA
Oleo/lienzo
123 x 102 cm.

Firmadp: «A mis queridos amigos los
sefiores Urcola/]. Sorolla Bastida 1907 »
(abajo a la izquierda).

Inscripeion: «CARLOS-FERMIN» (arriba a la
derecha).

Coleccidén Masaveu. Madrid.

Bibliografia
Cat. Exp. [Sorolla], 1942; Pantorba,
1970, p. 207 (n.° 2.0153).

Exposiciones

Buenos Aires, 1942,

El doctor don Carlos Urcola, padre de los aqui retrarados, Carlos v
Eulalia, posefa una finca en El Pardo, donde estuvo Sorolla en 1907
con motivo de la enfermedad tuberculosa de su hija Marfa Clotilde.
Tanto los hijos del sefior Urcola como sus padres fueron recratados
por Sorolla en distintas ocasiones a lo largo de sus vidas y las dos fa-
milias permanecieron unidas por una gran amistad, como ratifica la
correspondencia conservada que mantuvieron.

De cuerpo entero mirando al espectador, aparecen los dos nifios:
Carlos, vestido de gris, a la izquierda, sentado sobre un sillén con los
brazos apoyados sobre el mismo; Eulalia, de azul, en pie a la dere-
cha, con su pierna izquierda retrasada y su mano derecha junto a la
rodilla de su hermano. Suelo levemente iluminado sobre el que se
proyectan sus sombras y fondo oscuro.

Encantador retrato infantil de gran sobriedad, ejecutado con una
pincelada ligera y suelta, por momentos abocetada, hdbil para captar
el ambiente atmosférico, entre la leccibén cldsica de Veldzquez y la
exquisita frivolidad moderna de Sargent. Tras la aparente nacurali-
dad con que las dos figuras posan para el pintor se transmite la frigil
inquietud inocente de la infancia. El descuido se convierte asi en
una reflexién intima sobre la existencia de estos dos seres cuya mira-

da queda como retenida entre sus pensamientos y los del espectador.
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Ramén CASAS (1866-1932)

TEATRO DE NOVEDADES
40 % 54 ¢cm.

Firmads: «R. Casas» (dng. inf. dcho.).

Coleccion particular. Madrid

Bibliografia
Car. Sotheby's, 1985, n.° 30 [Maison

dorée, reproducido]; Alcolea, 1990, p.
279 [reproducido].

El «Teatre de Novetats» de Barcelona estuvo situado desde 1869 en
la Ronda de San Pedro, siendo trasladado después a la calle Caspe,
esquina al Paseo de Gracia, donde se inauguré el 10 de junio de
1884, Entre 1890 y 18935 dio cobijo al Teatre Catald gracias al em-

presario Salvador Mir i Pujol, a quien se deben fastuosas escenifica-

- ciones (Curet, F.: Histdria del Teatve Catald, Barcelona, 1967, p.

243). La pintura ofrece una visién del interior desde las sillas del
primer piso colocadas frente al pasillo central y permite ver la parte
1zquierda del patio de butacas con los primeros palcos de este lado,
la orquesta y, al fondo, el escenario, segiin puede comprobarse en un
plano del teatro de hacia 1905 conservado en la Biblioteca de Cata-
lufia.

Casas recoge influencias del Impresionismo, tales como el tema —el

especticulo teatral—, el encuadre o el tratamiento pictérico, a base

de pinceladas dadas a manchas, aunque el resulrado tiene un sentido

decorativo al margen del andlisis de la luz artificial en que se desa-
rrolla, La ejecucidn fresca y abocetada, por una parte, que evidencia
un planteamiento rdpido y directo del tema, y, por otra, la firma,
permite pensar que se trata de una obra anterior a los doce plafones
que decoran el Circulo del Liceo, uno de los cuales representa el in-
terior del Teatro Novedades desde el mismo punto de vista (6leo/lien-
zo, 136 X 142 cm; Barcelona, Circulo del Liceo). Ademds, Casas ha-
bia realizado esta serie hacia 1894-1898 a partir de motivos
pintados con anterioridad. Todo ello lleva a fechar la obra no mads
alld de 1890. Pertenece, por lo tanto, a una de las mejores épocas del
artista, plenamente integrado en las inquietudes pictdricas parisinas.
Curiosamente, en una carta de Santiago Rusifiol a su amigo el escul-
tor Enric Clarasé fechada en Paris eﬁ diciembre de 1889, en la cual
habla de la exposicién que eflos dos realizarfan con Casas en Barcelo-
na al afio siguiente, envia saludos a «todos los amigos y sobre todo a
los del Novedades» (Coll, I.: Rusifiol, Barcelona, 1990, p. 186).

Procede de la Galeria Manuel Barbié de Barcelona.
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Ramdn CASAS (1866-1932)

DESNUDQO FEMENINO
Oleo/lienzo
80 x 100 cm.

Firmado: «al meu amic

I'eminent/compositor Y. Albéniz/R.

Casas 94» (dng. inf. izq.).
Eriguetas: «Exposicid del Nu/Circle

Artistic» (en el basridor).

Coleccidn particular. Madrid.

Exposiciones

Barcelona, 1933.

Visién en picado de una figura femenina desnuda que aparece echa-
da y en escorzo, con la cabeza en primer término. Estd rodeada de
capullos, flores y pétalos de rosas.

Se conocen otras dos versiones de la misma época de desnudos feme-
ninos muy similares, uno conservado en el Museo del Cau Ferrat de
Sitges y otro en el Museo de Arte Moderno de Barcelona (ambos fi-
guraron en la Exposicién Ramin Casas, Barcelona, Centre Cultural
del Palau de la Virreina, 1982, con los ndms. 33 y 34, p. 144). En
éstos, de menor tamafio, la mujer se presenta sobre fondo liso suje-
tando un bastidor. Tal vez fueron ejecutados con anterioridad porque
parecen mds dependientes del modelo académice que éste, mds sim-
plificado, donde se recrea ademds un cierto ambiente modernista, de
tal modo que la sensualidad del desnudo entre las flores, expresién
de una estética refinada y exquisita, levemente sugerente, se trans-
forma en intrascendencia decorativa,

La exposicién organizada por el Real Circulo Artistico de Barcelona
y patrocinada por la Generalitat y el Ayuntamiento, que tuvo lugar
a fines de 1933 vy comienzos de 1934 en el vestibulo de la Estacién
ferroviaria de la Plaza de Cataluiia, en la que el cuadro participé, de-
sencadend una fuerte campafia contraria en el periddico Catalunya
Socizl con una serie de articulos firmados por el intelectual catélico
Ramén Rucabado, después recopilados en Bandera d'escandol, Barce-
lona, editorial Poliglota, 1034,

Procede de la coleccién de Isaac Albéniz.
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Enrique MARTINEZ-CUBELLS
(1874-1947)

MUJER EN EL PUERTO
Oleo/lienzo
100 % 81 cm.

Firmads: «E.M-CUBELLS.RUIZ.» (abajo a la
derecha).

Coleccién Masaveu. Madrid.

Una mujer de pueblo vesrida de negro y con gorro blanco, acaso una
bretona pintada en uno de los viajes del pintor por Europa, descien-
de por la escalera de piedra de un pequefic puerto pesquero. En se-
gundo término diversas barcas.

Obra fechable hacia comienzos del siglo XX, ofrece una visién en
picado, divulgada en la pintura occidentdl por impresionistas y
postimpresionistas, en la que el pintor sabe captar admirablemente,
a base de siluetas y reflejos, la calma porturia. A partir de la explora-
cién de efectos luminosos alcanza un resultado colorista y plano, casi
decorativo, de indudable personalidad, donde el poder expresivo del

tema frealista se relativiza en su intrascendencia.
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Julio ROMERO DE TORRES
(1874-1930}

MUJER ASOMADA A LA PUERTA
DEL JARDIN

Oleollienzo

72 %47 cm.

Firmadp: «]. Romero de Torres/1902»
(abajo a la derecha).

Coleccién particular. Madrid.

En un interior a contraluz se ve a una muchacha con un cesto de
mimbre, colocada de perfil, con la cabeza vuelta hacia una puerta se-
micubierta por-uﬁa cortina a su espalda. Tras ella se distingue un
patio con macetas de flores a plena luz.

Encantadora escena anecdética, de apariencia intrascendente y feliz,
llena de frescura colorista y luminosa. Estd ejecutada con una pin-
celada suelta que cobra importancia en funcién de la luz, hasta al-
canzar tal grado de reverberacién que se convierte en el verdadero
objetivo del arctista.

Sin embargo, la postura de la muchacha, es decir, la sugerente incer-
tidumbre de sus pensamientos y de su punto de vista, desde el am-
biente cerrado y oscuro en el que estd hasta el luminoso que contem-
pla, proporciona a la pintura una reflexién temitica mds alld de lo
obvio. Como en otras obras del artista —y de la pintura espafiola en
el cambio de siglo— los problemas representativos de la luz y de la
trivializada figuracién realista esconden una preocupacién de conte-

nido tan sutil como atractiva.
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LEONARDO ALENZA Y NIETO (1807-1845)

Bautizado en la iglesia de San Andrés de la Villa y Cor-
te, Alenza es, junto a Lucas, la figura més destacada del
costumbrismo madrilefio. Aunque tuve una primera for-
macién académica con Juan Antonio de Ribera y José de
Madrazo, fue la obra de Goya, convertida en mito ro-
midntico, la que orientd su trayectoria artfstica. En este
sentido, la historiografia le ha considerado siempre como
el pintor que mejor enrendid al genio aragonés. Ello,
unido a una vida breve y desgraciada, alejada de los
grandes encargos oficiales v de las modas pronto vitupe-
radas, ha hecho que su personalidad goce de gran fortuna
" entre la critica moderna. Hombre de cardceer extrafio,
excepcional y prolifico dibujante, conocide ilustrador en
su tiempo, el catdlogo de su obra pictérica, donde se ci-
tan retratos y escenas histdricas y de género, muestra una
gran diversidad. La composicién suele ser cuidada vy,
junto a recuerdos de maestros antiguos, lo mds intere-
sante reside en su factura 4gil, sabia para captar con iro-
nfa humoristica y distante la gracia de la vida, con un
sentido profunda del color, de los contrastes violentos de
la [uz y del movimiento.

AURELIANO DE BERUETE Y MORET (1845-1912)

Es una de las personalidades de la cultura espafiola mds
significativas e interesantes de su riempo. Perteneciente
a una familia de la alta sociedad, nacié en Madrid por
cuya universidad se doctorarfa en Derecho en 1867,
Ademds de excelente paisajista, fue un gran conocedor,
critico y coleccionista de pintura, a la que, como creador,
se dedicé tarde, después de abandonar en 1873 la carrera
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politica. Hombre de talante liberal y vitalista, fue disci-
pulo de Carlos de Haes hasta 1878. Vinculado al circulo
de intelectuales que ilevarfan a cabo la fundacién de la
Institucion Libre de Ensefianza en 1877, su pintura se
transforma ideoldgica y pldsticamente, desde las ense-
fianzas naturalistas del maestro, a través de la identifica-
cidn con el paisaje castellano y la reinterpretacién de lo
velazquefio, aunque el acontecimiento en verdad decisi-
vo serfa su viaje a Paris en 1878, donde, junto a Martin
Rico, conoceria la escuela de Barbizon. Desde entonces
pintd y viaj6 mucho por Espafia v Europa, premiado en
miultiples exposiciones nacionales e internacionales y
condecorado con diversas distinciones. La obra de Berue-
te nos introduce en el siempre atractivo problema, que
marcé a roda una generacién, de la biasqueda de unas se-
flas de identidad genuinamente espafiolas. Pero sus pai-
sajes, de desenvuelea pincelada, suponen, sobre todo, un
acercamiento intrascendente y casual al entorno real que
se deshace en una gama cromdtica exquisita.

RAMON CASAS Y CARBO (1866-1932)

Naci6 en Barcelona en el seno de una familia acomoda-
da, que no le impedirfa formarse como pintor y dibujan-
te desde su adolescencia hasra llegar a ser une de los me-
jores exponentes del modernismo pictérico cacaldn,
ademds de carrelista e ilustrador grifico. Visicante del
Paris de los afios ochenta conoce allf el refinado academi-
cismo del retraeista Carolus Duran, impecable técnica-
mente, pero decorativo y trivial al mismo tiempo, y las
consecuencias de la revolucién impresionista, en espe-
cial, los temas de la vida moderna y frivola, los colores
claros y puros y la concepcién esencialmente plana de la
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pintura. Todo ello quedard sintetizado en su estilo per-
sonal donde la belleza final se basa mds en una armonia
titmica preestablecida de lineas y superficies, que en la
trasposicién de un determinado punto de vista sobre el
entorno, que a veces alcanza, incluso, al espanolismo o la
temdtica social. Participé tanto en las exposiciones mo-
dernistas de Barcelona como en las Nacionales de Ma-
drid o en los salones de Parfs y contribuyé a la funda-
cién, en 1897, de «Els Quartre Garts», que centralizd las
inquietudes mds avanzadas del arte cataldn finisecular.
Ya en el siglo XX se convirtié en una figura de éxito
mundano, especialmente como hdbil autor de numerosos
retraros al élco o al carbdn en la linea de los mds afama-
dos artistas de su tiempo. Este éxito produce en ocasio-
nes unos resultados un tante banales. Pero cllo no impi-
de otorgar a su personalidad el calificacivo de excep-
cional.

JOAQUIN DOMINGUEZ BECQUER (1817-1879)

Sevillano, es primo de José Dominguez Bécquer, funda-
dor de esta dinastia de pintores, y tio segundo de Vale-
riano y Gustavo Adolfo. Se formé en la Escuela de Bellas
Artes de su ciudad nacal donde llegé a ser profesor, di-
rector y académico, de tal manera que ocupd un lugar
muy destacado en el panorama artistico local de su tiem-
po. Fue un artista prolifico que tuvo bastante éxito con
sus pinturas costumbristas que vendia con facilidad.
Compone y dibuja con la correccién académica que le
proporciona el conocimiento de la pintura del pasado, no
exento de cierta encantadora torpeza donde abundan es-
tercotipos gestuales. Consigue a veces una brillantez cro-
midrtica y luminosa que en ocasiones posece incluso una
loable soltura.

ANTONIO MARIA ESQUIVEL Y SUAREZ
DE URBINA (1806-1857)

Nacié en Sevilla en cuya academia recibié la primera for-
macién bajo la tardia estela de Murillo. Alli habia ad-
quiride ya una cierta fama antes de viajar a Madrid ¢cn
1831 y enrrar en contacto con la Academia de San Fer-
nando, donde, con el tiempo, llegaria a ser profesor y
académico. Participé en la fundacién del Liceo Artistico
y Literario en 1837, una de las empresas mds singulares
del romanticismo espafiol del que es genuino represen-
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tante. Ademds de célebre pintor, insigne maestro y acti-
vo animador de inquietudes artisticas, fue también un
tedrico y critico que sintié los mismos deseos renovado-
res que embargaron a escritores y politicos. Vuelto a Se-
villa en 1838, pierde la visién durante unos afios, pero se
recupera. Condecorado con diversas distinciones y nom-
brado para cargos oficiales como el de pintor de cimara,
muere en Madrid tras realizar una obra considerable en
la que hay todo tipo de temas, entre ellos el desnudo fe-
menino tan raro en la pintura espaifiola de su tiempo. Sin
embargo, destaca, sobre todo, como retracista. Sus perso-
najes, cuya fisonomia estd habitualmente bien captada,
aunque casi siempre son hierdticos, e incluso de gestos
torpes y envarados, emergen de una atmésfera exquisita
procedente de la reincerpretacién misceriosa de la rradi-
cién pictérica espaitola en la que se nos revelan con una
fragilidad tierna, sensible, humana, seductoramente mo-
derna.

CARLOS MARIA ESQUIVEL RIVAS (1830-1867)

Hijo y discipulo de Antonto Maria Esquivel, se traslada
con su padre de Sevilla a Madrid donde sigue estudios en
la Academia de San Fernando. Obtiene una pensién para
formarse en Paris donde ya se encuentra en 1852 inscrito
en el taller de Cogniet, el mds frecuentado por espafioles.
A su vuelta participa en diversas tareas docentes y pre-
senta a las exposiciones nacionales de Bellas Arces retra-
tos y, sobre todo, temas histéricos y religioses con los
que obtiene cierto éxito, amparado seguramente por el
prestigio de su apellido. El estilo de Carlos Maria Esqui-
vel estd muy influide por el de su padre, aunque su pre-
ferencia por las grandes compesiciones, para las que no
se muestra muy dotado, le han sicuado encre una pléyade
desigual de artistas dedicados con escasa fortuna a ese
género, cuzndo en otras obras conserva la elegance cernu-
ra de la firma paterna.

DIONISIO FIERROS ALVAREZ, (1827-1894)

Asturiano de Ballota (Cudillero), es hijo de campesinos.
Trasladade a Madrid, entra al servicio del marqués de
San Adridin que le descubre su aficién y le introduce en
el raller de José de Madrazo, desde donde pasard al de su
hijo Federico en 1844. Estudia en la Academia de San
Fernando y se ejercita en la copia de pintura antigua del
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Museo del Prado, especialmente de Veldzquez, aspecto
decisivo de su formacidn. En 1855 se instala en Santiago
de Compostela donde, aparte de realizar algunos retratos
y obtener cierto reconocimiento, pinta diversos temas de
costumbres locales, trascendentales tanto para definir su
personalidad arcfstica como para esbozar Jos orfgenes de
la actividad pictdrica moderna en Galicia. Su éxito en las
exposiciones espafiolas y extragjeras, asi como el tipo de
encargos recibidos y los propietarios de sus obras, penen
de relieve que el artista tuvo una gran importancia his-
rérica cuyo menosprecio posterior no puede justificarse,
Su arce estd en una linea de indudable interés, muy de
moda en los afios centrales del siglo, incluso internacio-
nalmente, que se basa en el entusiasmo roméntico por la
tierra y las costumbres, pero presentadas no de una for-
ma arquetipica e intemporal, sino contempladas en el
presente, con recursos pldsticos que, aunque procedentes
de un recetario de escuela, son realistas seglin la tradi-
cién ancigua.

MARIANO FORTUNY Y MARSAL (1838-1874)

Nacido en Reus, se forma dentro del academicismo na-
zareno en Barcelona, cuya diputacién, tras haberle oroc-
gado una pensién en Roma, le comisiona en 1860 como
cronista de la guerra de Africa. Alll vuelve en 1862 en-
rusiasmado por el exotismo del lugar, que se traduce al
principio en una pintura de fogosidad romidntica, ances
de convertirse enseguida en el mds internacional de
nuestros arristas decimondnicos, debido, sobre rodo, al
fervor que suscitaron sus pinturas en Paris, a donde,
aparte de viajar en cuatto ocasiones, llegaron a través del
marchante Goupil. Pintor de una habilidad extracrdina-
ria, conocedor del Museo del Prado, pasa a ser, tras reci-
bir la influencia de Meissonier, el mds famoso represen-
tante de una corrience que, definida un tanto
equivocamente con su nombre e imitada hasta la mds
absoluta trivializacidén a lo largo del siglo, se caracteriza
por cuadros de pequefio tamafio (tableanting), realizados
con una técnica minuciosa, precisa y brillante, preciosis-
ta, cuyo sistema representativo combina clementos anti-
guos y modernos de cardcter realista que representan te-
mas de tiempos pasados (de preferencia el siglo xvi,
por lo que se llaman «cuadros de casacdn») o de lugares
lejanos, donde los personajes viven intrascendentes anéc-
dotas. Fortuny, sin embargo, se resistié cuando pudo a
las exigencias comerciales que obligaban a la repeticién
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de prototipos y, establecido primero en Granada y des-
pués en Roma, donde morirfa, realizé en los dlrimos
afios de su existencia, una pintura rica en efectos de luz y
plasticidad sumamente atracriva.

JOSE GUTIERREZ DE LA VEGA (1791-1865)

Se formd copiando en su ciudad natal, Sevilla, las obras
de Murillo. Allf realizé una acrividad arcistica, ranco do-
cente como creariva, de cierta importancia, antces de via-
jar a Madrid con Esquivel en 1831 atraido por el presti-
gio de la Academia de San Fernando y las posibilidades
de la Corte. Llevd a cabo un intenso trabajo de encargos
para la alta sociedad, pero pese a participar en diversas
exposiciones y retratar a la propia reina, nunca alcanzé
los eriunfos de sus contemporineos, acaso porque sus
pinturas estaban, al menos, en apariencia, ancladas en
una estética pretérira e inmovilista. Sin embargo, la obra
de Gutiérrez de la Vega, donde aparte de escenas religio-
sas y de género abundan los retratos, es, desde luego, la
consecuencia pictdrica mds fecunda de la admiracién que
provoca Murillo en la escuela sevillana del siglo x1x, si
bien su interés y personalidad dentro del romanticismo
espafiol de rafces casrizas se debe a que, tras los suaves
contornos ¥ el dibujo ligero, hay. un tono vaporoso aris-
tocrdticamente elegante, con pinceladas en ocasiones
briosas, donde los personajes tienen la viveza y frescura

de lo captado en el siglo.

'PAULINO DE LA LINDE (1837-7)

Poco conocido pintor nacido-én Granada que se dio a co-
nocer piblicamente en la exposicién nacional de 1856
como discipulo de Eugenio Lucas. Considerado per ello
entre el circulo, a veces indiferenciado, de seguidores lu-
coides, su escasa obra catalogada demuestra una nada
despreciable habilidad para la captacién de tipos, asi co-
mo una cierta soltura pictérica y coloristica.

VICENTE LOPEZ PORTANA (1772-1850)

Es uno de los grandes nombres de la pintura espafiola.
Formado dentro del academicismo tardobarroco, prime-
ro en Valencia, donde naci, y después en Madrid, gusta
de la ampulosidad y el colorismo de los maestros del si-
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glo Xvill, que precisa con un dibujo de rafz mengsiana y
una observacién minuciosa. Activo en Valencia durante
su primera madurez, en 1814 es llamado a la Corte por
Fernando VII que le nombra primer pintor de ¢dmara,
alcanzando los mayores honores y el mdximo prestigio.
Desde entonces, llevé a cabo, entre otros muchos traba-
jos docentes, organizativos (El Real Museo de Pinturas)
y decorativos (Palacio Real), un abundante nimero de
retratos que, ademds de ser rigurosamentce fieles a las fi-
sonomias que representan, ¢videncian una habilidad téc-
nica extraordinaria para reproducir con meticulosidad las
calidades de las cosas. Con el paso del tiempo, su cstilo,
de cierta solemnidad antigua siempre, asimila aspecros
del romanticismo como la humanizacién del personaje,
bien porque entran en una nueva relacién con el escena-
rio, bien porque sus poses, sus rasgos o sus vestidos, des-
cubren, tras la implacable descripeién, una sublime co-
mo frigil intrascendencia. Uno de los mayores atractivos
de Vicente Lépez reside en ese espiricu coneracorriente
que, procedente de otro siglo, pervive, como el de sus re-
tratados, en el siguiente. Pero ello no es, en modo algu-
no, una accicud dnica o residual, ni menos estéril, sino
testimonio de la riqueza y diversidad de gusros de una
época.

EUGENIO LUCAS VELAZQUEZ (1817-1870)

La obra del madrilefio Eugenio Lucas ha tenido la in-
mensa forcuna —que conlleva también la inmensa des-
gracia— de scguir la senda de un mit como Goya, al
que admiré tante como él mismo fue admirado después.
Ello explica los problemas de atribucién que hiscérica-
mente ——y ain hoy— han tenido algunas de sus obras, a
lo que contribuy$ en gran medida su propio hijo. Sus
preferencias hacia los grandes maestros del Museo del
Prado, en especial hacia la veta brava y popular del cos-
tumbrismo goyesco, marcaron su formacién frente al de-
sinterés que mostré por ¢l academicismo, aunque no
desprecié del todo los honores publicos. Su estilo es di-
verso y desigual, por lo que ral vez el conjunto de su
obra, como tantos juicios globales, no merczea ni un in-
discriminado entusiasmo ni el antiguo horror de «los
falsos goyas». El mejor Lucas cs, desde luego, un gran
pintor roménrtico, que demuestra, cuando menos —y
cuando en Espafa casi nadie lo hizo— la inagotable sa-
via goyesca, una pincelada briosa y una factura desen-
vuelta, que atraen a cualquier amante de lo pictérico,
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junto a no poca fantasfa visual en la interpretacién de los
temas.

JOSE DE MADRAZO Y AGUDO (1781-1859)

Nacido en Santander, se forma en la Academia de San
Fernando. En 1801 obtiene una pensién para estudiar
en Paris, donde conoce las directrices estéticas de Da-
vid, por lo que su nombre aparece siempre como intro-
ductor del neoclasicismo francés en Espafia, aunque estd
ya en 1805 en Roma, ciudad en la que permanece al
servicio del rey exiliade, Carlos IV, y donde tracard, en-
tre otros, al pintor Ingres. Vuelto a Madrid en 1818,
contribuye decisivamente al desarrollo de a litografia,
pero, sobre todo, se encarama a los puestos artisticos de
mayor prestigio en su tiempo: director del Musco del
Prado en 1838, de la Academia de San Fernando en
1847 y primer pintor de cdmara a la muerte de Lépez
en 1850. Con él se inicia la influencia de un apeilido so-
bre la oficialidad artistica espafiola que quedard marca-
da con el espiritu Madrazo durante todo el siglo. Como
pintor, es mds conocido por sus asuntos que pPor sus re-
traros, aungue tal vez éstos hayan superado mejor 1a cri-
tica adversa del neoclasicismo espaiiol, pues mientras a
aquéllos les pierde la trivializacién gestual, los retratos
conservan algo de la sercna intemporalidad de los segui-
dores de David bajo el idealismo leve de los personajes
que posan,

RAIMUNDO DE MADRAZQ Y GARRETA
(1841-1920)

Hijo de Federico, nacié también en Roma, aunque se
formé primero en Madrid y después cn Paris, donde
transcurrié la mayor parte de su vida. Amparado por el
apellido familiar y por unas dotes técnicas nada despre-
ciables, se convirtié enseguida en el tipico artista mima-
do por la alta sociedad finisecular, aunque un tanto al
margen de las novedades que se producian entonces en la
pintura. Como su padre, es, sobre todo, un gran recratis-
ta. Su estilo combina la aristocrérica elegancia del retra-
to inglés del sigle xvin con los recursos del realismo aca-
démico francés del momento, de tal manera que ¢l
resultado tiene siempre una apariencia moderna, debido,
entre otros factores, a la expresividad del color. Su factu-
ra cs, en ocasiones, suave y refinada, y tiende a la ilusién
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verista basada en un cuidado medelado del volumen, pe-
ro muchas veces utiliza una pincelada gruesa, como abo-
cetada, que produce un resulrado de imprecisa simplifi-
cacién.

FEDERICO DE MADRAZO Y KUNTZ (1815-1894)
Nacido en Roma durante la estancia alli de su padre don

José, hereds toda la fama que éste ya habfa alcanzado, de
tal modo que se convirtid desde mediados del siglo XIX,

y durante toda su vida, en la firma mds_prestigiada de la .

pintura en Espafia: sus tirulos, condecoraciones y nom-
bramientos ponen en evidencia la enorme influencia que
en rodos los érdenes ejercié sobre el mundo artistico es-
pafiol. Durante su juventud habia entrado en contacto,
tanto en Roma como, sobre todo, en Parfs, con las mo-
das nazarenas y el purismo romdntice a lo Ingres, com-
ponentes estilisticos de su obra a los que seguird mds o
menos fiel siempre. Vivié can familiarizado con las altas
esferas de la aristocracia, la politica, la cultura y la socie-
dad de su tiempo, quée sus lienzos constituyen el testi-
monio mds genuino de los conservadores ideales escéti-
cos de quienes dirigieron la Espafia del siglo xix. He ahf
la grandeza y la sumisién de su arte. Ante todo, Federico
de Madrazo es un excelente retratista que se aproxima
cuidadosamente a la realidad fisica para poner de relieve
la representatividad del personaje mediante la luz, la es-
cenografia y el elaborado trabajo de todos los objetos,
aungue es la delicada intimidad que emana de los rostros
y los gestos la que, como una deliciosa atraccion banal,
nos deja seducidos.

ENRIQUE MARTINEZ CUBELLS Y RUIZ
DIOSAYUDA (1874-1947)

Madrilefio, hijo del también pintor Salvador Marcinez
Cubells, se forma primero en Espafia dentro de la tradi-
cién del realismo.luminista con ecos sociales, de moda
en las exposiciones nacionales de fin de siglo, donde es
premiado con diversas medallas. Continta después sus
estudios en el extranjero, especialmente en Munich, zun-
que viaja por toda Europa. Su obra refleja entonces con-
quistas visuales modernas a través de tipos y costumbres
locales. Establecido en Madrid como profesor es, hasta su
muerte en Milaga, una figura reconocida en el ambiente
oficial.

165

ELISEQ MEIFREN ROIG (1859-1940)

Nacido en Barcelona, es una de las figuras mds notables
del paisajismo cataldn de'entresiglos. En su pintura, se
notan enseguida las consecuencias del plefn air y conoce
tempranamente en Paris la disolucién del Impresionis-
mo, aunque no recoge la leccidn de este movimiento
hasta mds tarde. Participa desde los afios ochenta en mu-
chisimas exposiciones nacionales e internacionales con
diversos reconocimientos pablicos y premics. Sus paisa-
jes se sitttan en lugares muy diversos, si bien Cadaqués
es uno de los preferidos durance roda_su_vida. Demuestra
en ellos un gran oficio de pintor, aunque el éxiro que le
facilité la comercializacién de sus trabajos, le trajo consi-
go también un conformismo que produce cierta monoto-
nia. Con todo, Meifrén recoge esquemas compositivos y
encuadres de gran modernidad, no se recrea en la belleza
natural (los temas, generalmente ademds poco vistosos,
son por completo irrelevances) y su facrura, de colores
puros, tiene la frescura de lo captado con rapidez y facili-
dad.

ANTONIO MUNOZ DEGRAIN (1840-1924)

Nacié en Valencia, ciudad en la que comenzé sus estu-
dios. Premiado alli en diversas exposiciones, entré en
contacto, a través de su amigo Ferrdndiz, con la ciudad
de Milaga, de cuya Escuela de Bellas Artes seria profe-
sor en 1879 y por la que sentiria un especial afecto has-
ta su muerte. Después de recibir la primera medalla en
la Nacional de 1881, obtuve del gobierno la pensién
de mérito en la Academia Espafiola de Bellas Artes de
Roma. Su prestigio entonces como pintor de asuntos y
paisajes se hizo inmenso, hasta el punto de suceder a
Haes en la cdtedra de esta dltima disciplina en la Es-
cuela de Bellas Artes, donde llegaria a director. Su
nombre debe figurar hoy, sin duda, entre los més bri-
llantes de los que se dedi¢aton a la pincura en la Espafia
del siglo x1X. Formado dentro de un realismo personal
interesado por todo tipo de temas, su factura es, al
principio, jugosa y téctil, procedente de una observa-
cién franca y hiabilmente transmitida, pero transforma-
da positivamente por la luz alcanza unos cromatismos
rutilantes, en ocasiones poéticamente alucinantes. Mu-
floz Degrain consigue asi extraer de upa realidad que
por momentos deja de serlo la magia inquietante de la
pintura pura.
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VICENTE PALMAROLI GONZALEZ (1834-1896)

Nacié en la localidad de Zarzalejo, en la sierra madrile-
fia. Formado junto a su padre, un litégrafo de origen ita-
liano, y en la Academia de San Fernando, fue pensionadoe
en su juventud para estudiar en Roma. A su vuelta, du-
rante los afios sesenta, alcanzé los més altos galardones
en las exposiciones nacionales, a pesar de lo cual se tras-
ladé a Paris atraido por el negocio de la pintura precio-
sista ambientada en ¢l anecdotario dieciochesco. Vuelto
a Espaiia, fue nombrado en 1882 para dirigir la Acade-
mia Espaiiola de Bellas Artes de Roma, cuando ya era
una personalidad internacional reconocida con maltiples
galardones. En sus dltimos afios ocuparia la direccién del
Musco del Prado. La obra de Palmaroli es de una extra-
ordinaria calidad siempre. Respetuoso con los ideales
académicos, transmite una exquisita ternura y sensibili-
dad de impronta romintica que sc acopla a la perfeccién
a su dulce manera de ver la realidad. Su estilo se dirige
unas veces hacia ¢l mds virtuoso preciosismo, de aspecro
aporcelanado y suave, sumamente encantador en todo ca-
50, y otras veces, por ¢l contrario, posee una desenvolrura
castizamente espaiiola, a base de una factura sobria y
agil. Las influencias del Realismo, que se perciben, sobre
todo, en los temas, las poses de los personajes y ciertos
modos del tratamienco pictérico, mds que en una visién
diferente, parecen haberse introducido en una pintura
«cldsica» con la misma naturalidad indelente que emana
de sus cuadros.

JENARO PEREZ VILLAAMIL (1807-1854)

Nacido en el Ferrol, su padre era profesor de Topogralia
en el colegio militar de Santiago, cuyas ensefianzas mar-
carian los primeros afies de su vida. Tras el fracaso del
ejército liberal en 1823 al que se habfa enrolado, estudia
pintura ¢n la Academia de Cddiz y se marcha a Puerto
Rico. Vuelto a Espafia en 1833, viaja por Andalucia y
conoce al paisajista escocés David Roberts, determinante
para su estilo. Trasladado después a Madrid, participa,
con éxito, en las cxposiciones de la Academia de San Fer-
nando y en todas las actividades culturales que definen
nuestro Romanticismo, desde las publicaciones hasta el
Liceo Arcistico y Literario. En este sentido, sus paisajes
estarin muy relacionados con los libros de viajes y la
descripcién de monumentos y tendrin mulciples conno-
caciones histéricas o costumbristas. En 1840 inicia un
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viaje por Europa y concurre al Salén de Paris. A su vuel-
ta, pese a la menor consideracién académica que tenfa
entonces la pintura de paisaje, se convertiria, en 1845,
en el primer Caredritico de esa disciplina en la Acade-
mia de San Fernando. Durante los Gltimos afios de su vi-
da realizé nuevos viajes por Espaiia, mientras su presti-
gio y reconocimiento piblico iban en auge. Considerado
sicmpre come ¢l primer paisajista espaifiol de su tiempo,
su pintura tiene, desde luego, una indudable personali-
dad: las mejores representaciones, muchas veces cjecuta-
das con una paleta rica y pastosa, prédiga en colores cdli-
dos, se sumergen en una acmésfera midgica que las
disuelve en una irrealidad singular.

IGNACIO PINAZO CAMARLENCH (1849-1916)

Nacié en Valencia en el seno de una familia humilde,
por lo que en se juventud tuvo que simultanear su for-
macién en la escuela de esa ciudad con el ejercicio de
oficios diversos. Tras dos estancias en Roma, una sufra-
gada con sus propios medios y otra gracias a una pen-
sién de la Dipuracién Provincial, vuelve a Valencia
donde empieza a cosechar los primeros éxitos de impor-
rancia, que continuarian a lo largo de su vida, tanco alli
como en Barcelona y, sobre todo, en Madrid. A pesar de
cllo, renuncié a establecerse en la Corre, donde obrenia
encargos y apoyos importantes, y prefirié vivir relativa-
mente retirado en su estudio de Godella, donde levaria
a cabo una incesante produccidn, sobre todo de estudios
y apuntes multiples, y donde morirfa. Cultivador de to-
dos los géneros pictéricos —la historia, el retrato, la
anécdota, el paisaje— su punto de partida, aun respe-
ruoso con lo académico, se distancia de las exigencias
narrativas antiguas —casi no existe la anécdota— para
alcanzar una autonomia pictdrica basada en la capracién
rdpida de lo real. Su pintura ofrece una renovacién diri-
gida hacia la defensa de la forma y de la luz por medio
de una pincelada vigorosa y desenvuelta, como dada a
manchas, en la que la espentancidad e independencia
son sus mayores valores.

CECILIO PLA Y GALLARDO (1860-1934)

Valenciano, se formé primero en su ciudad nacal y des-

pués en Madrid como discipulo predilecto de Emilio Sa-

la, aunque también ampliaria conocimientos en el excran-
q !
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jero. En busca del méximo galardén, que siempre se le
negd, participé en las exposiciones nacionales con cuadros
de envergadura, de espléndido realismo y una gran cali-
dad, tal vez los mejores de su produccidn, que le valieron
para adquirir un cierto prestigio. Dedicado gran parre de
su vida a la docencia, en su obra, aparte de una produc-
cién final acaso algo amanerada, hay un interés milriple:
no sélo porque como pintor cultivé todo tipo de géneros
y técnicas, sino porgue como ilustrador contribuyé pode-
rosamente a la popularizacién de imdgenes modernas. Su
estilo se trasformd desde un sobrio colorismo hacia una
fresca captacién de efectos y reflejos luminosos, en la 6c-
bita de los mds famosos compatriotas suyos contempora-
neos. En ocasiones alcanzé una simplicidad decorativa de
la mdxima novedad en el panorama madrilefio, a base de
tintas planas de gran finura.

FRANCISCO PRADILLA Y ORTIZ (1848-1921)

Nacido en Villanueva de Gillege (Zaragoza), empezé a
formarse bajo las directrices artisticas de escendgrafos.
Tras sus estudios de pintura en Madrid, gané en 1874
una de las plazas de nimero de la recién creada Acade-
mia Espafiola de Bellas Artes de Roma. En 1878 obten-
driz la medalla de honor en la Exposicién Nacional por
su cuadro Dofa Juana la Loca que le consagraria como
pintor de historia y le proyectarfa hacia una carrera ful-
gurante. Admiradisimo artista, miembro de diversas ins-
tituciones académicas y en posesion de prestigiosas con-
decoraciones nacionales e internacionales, recibié
encargos importantes, que le llevarfan a dedicarse tam-
bién a la pintura decorativa y al retrato, y alcanzé la di-
reccién de la Academnia de Roma y la del Museo del Pra-
do. Sin embargo, desde el abandono de este dltimo cargo
en 1898, se desentendié casi totalmente de la compare-
cencia piblica, aunque continud pintando. La populari-
dad de Pradilla —uno de los artistas espafioles mds sig-
nificarivos del siglo X1X— deriva, sin duda, de su
condicién de pintor de historia, aunque en el cardlogo de
su obra figuten diversos géneros, entre ellos el paisaje,
de excepcional abundancia e interés. La combinacién de
ciertos recursos efectistas tradicionales con innovaciones
visuales realistas alcanza un resultado sorprendente: jun-
to a una incomparable habilidad para recoger la minu-
ciosa verdad de las cosas hay una jugdsa pintura cuya
plasricidad y sentido del color ofrece conquistas lumino-
sas e impresién de aire libre.
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DARIO DE REGOYOS VALDES (1857-1913)

Por edad, es el primer gran artista espaficl embarcado

sin paliativos en una dindmica moderna que nada debe

a las practicas académicas decimondnicas. Nacido en
Ribadesella (Asturias), se establece con su familia en
Madrid en 1871 donde sigue cursos en la Acadefmia de
San Fernando. En 1879 sale para Paris y Bruselas, en
cuya capital conoce a los mds avanzados grupos en la ér-
bira del Impresionismo y expone con L'Essor, Desde alli
hace dos viajes a Espafia con sus amigos belgas. En Bru-
selas participarfa en 1883 en la fundacién del Cercle des
XX, que convirtié a esa ciudad en un cencro artistico de
vanguardia. Desde 1890 su obra figura tanto en el Salén
de los Independientes como en otras exposiciones de Pa-
ris vy se relaciona con los postimpresionistas. En las Na-
cionales de Madrid, sin embargo, donde igualmente
participa, no obtiene el reconocimiento que le corres-
ponde. Desde finales de siglo, aunque no renuncia por
completo a los viajes al extranjero, reside primero en
Guiptizcoa y Vizcaya, donde pinta numerosas vistas lo-
cales, y después en Barcelona, donde morirfa. Regoyos
mostré una especie de aversién a los recursos fciles del
nacionalismo: pictérico espafiol, que interpréta como re-
trogrados frente a la vanguardia europea. Su pintura se
sirda tras la estela impresionista, pero independicnre-de
ella: desde la realidad simple y prosaica, tratada con co-
lores claros, ofrece sensaciones visuales y deformaciones
liricas que le acercan a experiencias pictéricas muy pos-
teriores.

MARTIN RICO Y ORTEGA (1833-1908)

Imporcante paisajista madrilefio cuya produccién artis-
rica, un tanto ajena a la dindmica generada en Espafia,
le ha impedido ocupar €l puesto relevante que merece.
Comenzé sus estudios en la Academia de San Fernando
con Pérez Villaamil y gracias a una pensién de la Dipu-
tacién Provincial ampli6 su formacién en Parfs interesa-
do por el paisajismo romdntico y solemne del suizo Ale-
xandre Calame, que abandoné enseguida, al producirse
su contacto directo con la Escuela de Barbizon. Durante
una etapa de su vida ejedutd vistas de los alrededores de
Patis que son de lo mds avanzado que predujo un pintor
espafiol en la década de los sesenta pues, aunque muy

compuestas y complacidas en el tema, tienden a una

claridad y soltura desusadas entonces en Espafia. Pre-
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miado en diversas exposiciones nacionales e internacio-
nales, su pincura se vio influida por el éxito de Fortuny
y las exigencias comerciales, por lo que comenzé a dis-
tanciarse de las consecuencias a las que hubiera llegado
mediante la exploracién de o real. De todos modos, no
renuncia a una cada vez mds poderosa luminosidad ni a
la utilizacién de encuadres casuales. Sus famosas, cntre
otras, vistas de Venccia, la ciudad en la que se estable-
cié durance sus dltimos afios, estdn ejecutadas con una
minuciosidad preciosista que, a veces, roza la intrascen-
dencia decorativa, pero poseen curiosamente un halo
magico que acerca a Rico a las preocupaciones esceticis-
tas del fin de siglo.

JULIO ROMERQ DE TORRES (1874-1930)

Casi la rotalidad de la trayectoria artistica de este fameo-
so cordobés pertenece por talante y cronologia al siglo
XX. Se formé junto a su padre Rafael Romero Barros y
en la atenta contemplacién de la mds avanzada pintura
que podia verse en Madrid y Andalucfa durante su ju-
ventud. Su cstile de entonces, de arrangue realista, re-
fleja una basqueda de efectos de luz y una poética colo-
ristica muy atractiva, que abandonaria tras realizar un
crascendental viaje por Europa en 1907. Su pintura de
madurez se inspira en una particular visién de obsesio-
nes profundas enraizadas en lo autéctono, lo que le hizo
alcanzar importantes cotas de éxito, sobre todo en su
tierra, e incluso en Madrid y en el extranjero. Pero ello
mismo, y el aspecto un tanto rancio de sus cuadros, pro-
vocd un descrédito que parece superado al comprender-
se mejor ¢l alcance de sus mitos: la provocadora sensua-
lidad que emerge de un mundo nostdlgico e irrcal
conecta tanto con sensibilidades simbolistas y decoraci-
vas como surreales.

EDUARDO ROSALES GALLINA (1836-1873)

Su nombre se cuenta entre los mds grandes pincores es-
pafoles del siglo X1X. Nacié en Madrid y cursé eseudios
en la Academia de San Fernando. A pesar de la falea de
salud que le acompafiaria siempre, tuvo un incesante
entusiasmo por el andlisis de los distintos problemas
que le planteaba la actividad pictérica a los que hibil-
mente supo dar soluciones personales, exrraidas canco de
una lectura creativa de la pintura del Museo del Prado,
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Veldzquez en particular, como de la propia percepcion
de lo real. En 1857 emprendié un largo viaje hacia Ita-
lia durante el que conocerfa también la pintura francesa
contempordnea. Tras numerosas penalidades personales
y de ejecucién, su obra Dofta lsabel la Catédlica dictando su
testamento es premiada con primera medalla en la Nacio-
nal de 1864 y estd a punto de alcanzar la medalla de ho-
nor en la Universal de Paris de 1867. Desdc entonces se
sucedieron los encargos, los premios y las condecoracio-
nes, que, sin embargo, no hicieron de él un artisra aco-
modaticio: aunque cultivaba diversos géneros y conse-
guia espléndidos resultados en ellos, la pincura de
historia centrd siempre sus médximas aspiraciones. Fue
nombrado primer director de la Academia de Roma,
cargo que no llegé a ocupar por fallecimiento. Su repen-
tina desaparicién en plena racha de triunfos contribuyé
a cristalizar de inmediato un entusiasmo que no se ha
visto nunca mermado por el descrédito de lo decimong-
nico. Su severa factura, que tiende a suprimir los me-
dios tonos, consiguc una solemnidad antigua, pero al
mismo tiempo deja intuir la autonomia pictérica de lo
moderno.

SANTIAGO RUSINOL PRATS (1861-1931)

Naci6 en Barcelona y llegaria a ocupar un lugar destaca-
do en la rencvacién modernista catalana. Tras su forma-
cidn con el acuarelista Tomds Moragas, practica primero
un naturalismo sentimental, que adquiere dimensiones
poéricas simbolistas en contacto con las novedades de
Paris, a donde viaja en disrintas ocasiones, con una deci-
siva estancia en Montmartre a partir de 1889, En los
afios noventa es ya una figura de gran prestigio, agludi-
nanrc de las importantes fiestas modernistas que se cele-
bran en Sitges desde 1892. Extrae permancntemente,
tanto de las mds avanzadas figuras y grupos extranjeros
como de la interpreracién mistica del Greco, una inspi-
racién fecunda para su pintura, a caballo siempre entre la
realidad y la trascendencia, entre lo obvio y lo misterio-
so. Desde los dltimos afios del siglo, y durante el resto
de su vida, Rusifiol se dedicaria a pintar paisajes de di-
versos lugares de Espafia, en especial de Aranjuez, donde
se establecié y donde moriria. Aungue ¢on los aiios repi-
tié las mismas férmulas, lo que no le impedirfa alcanzar
primeras medallas en las Nacionales y una fama recono-
cida en todo el Estado, sus paisajes son, a la vez, expresi-
vos y decorativos: de los mejores emergen siempre sensa-
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ciones en combinacién con una pintura colorista, sobria
y grata.

JOAQUIN SOROLLA Y BASTIDA (1863-1923)

Considerado la figura culminante de la escuela valencia-
na del siglo x1X, Sorolla representa, sobre todo, un sin-
gular compromiso entre el esfuerzo de bisqueda y el
acomodo, entre las vertiginosas transformaciones inter-
nacionales y la siempre fecunda revisién de los maestros
espafioles. Tras su contribucién particular al género his-
térico en su juventud —durante la que se formé entre
Valencia, Roma y Madrid— se forjé un nombre en las
Nacionales con pinturas de temdtica social a la moda. En
contacto con la pintura del sueco Zorn y los circulos pa-
risinos, donde a lo largo de los afios noventa cristalizé su
prestigio —rematado con su triunfo en la Universal de
1900—, su pintura tiende a analizar mds la luz que la
poética del tema. Pierde as{ relevancia la anécdota natu-
ralista, muchas veces de playas y pescadores valencianos,
que ha servido para calificar su obra de regionalista, ar-
gumento parcial al que contribuyeron, sin duda, la cir-
cunstancia histérica espafiola —donde como artista tuvo
un gran papel—, el tépico ficil de identificacién nacio-
nal que trajeron consigo sus continuas exposiciones por
todo el mundo y, en especial, el encargo alegérico de la
Hispanic Society de Nueva York en 1911, un testimo-
nio de su éxito en Estados Unidos, colofén de una presti-
giosa carrera como retratista. En realidad, una gran parte
de la obra de Sorolla parece, en un momento al menos,
mds vinculada a un esteticismo internacional, atento sin
embargo, como Sargent, a Veldzquez, y en su gradual
evolucidn se presiente una autonomia expresiva del color
y la luz casi vanguardista.

JOSE TAPIRO Y BARO (1836-1913)

Naci6 en Reus, como Fortuny, con quien mantuvo desde
la infancia una intima amistad, que, continuada durante
la formacién de ambos en Barcelona y Roma, se proyecté
artisticamente en el comin entusiasmo que sintieron ha-
cia Marruecos, a donde viajaron juntos. Para Tapiré el
atractivo de este pafs fue tal que, tras la desaparicién de
Fortuny, se instalé en 1876 en Tédnger, donde transfor-
mé un teatro en su estudio y donde moriria. En posesién
de diversas condecoraciones y premios, participé en ex-
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posiciones de Madrid —ocho de sus acuarelas fueron ala-
badisimas en 1907— y, sobre todo, gozé de un inmenso
prestigio en Europa: enviaba sus trabajos desde Tinger a
las diversas capitales extranjeras donde se comercializa-
ban, de modo que desde all{ pasaron a manos de impor-
tantes coleccionistas y a museos de todo el mundo. Ab-
soluto virtuoso de la dificil técnica de la acuarela, Tapiré
es s6lo en cierto modo un fortunysta, ya que explora el
camino menos imitado —acaso por mds dificil— de esta
corriente, el del minucioso interés por el detallismo.
Describe siempre mejor que compone, rozando un cien-
tifismo etnogréfico, pero su arte no se banaliza por falta
de problemas pictéricos, como la mayoria, gracias al pri-
mor con que trabaja, de tal manera que la realidad pin-
toresca y exquisita que trata queda como sublimada.

MODESTO URGELL INGLADA (1839-1919)

Nacido en Barcelona en el seno de una familia de co-
merciantes acomodados, se formé en su ciudad natal
con Marti Alsina. Pasé enseguida a Parfs, donde, segtin
él, aprendié con Courbet. Asf, los detalles de su pintura
parecen recordar a veces esa intensidad de pasta y esa
percepcién sélida y auténtica de reminiscencias courbe-
tianas. Ademds, pint6 la Catalufia rural que vio; aunque
también la que sintié: quizd por eso él mismo se auto-
denominé romdntico y sea ése el primer efecto que pro-
ducen sus cuadros. Participé con éxito en las exposicio-
nes de Madrid y Barcelona, donde fue profesor de
paisaje en la Escuela, e incluso fue reconocido en el ex-
tranjero. Ademds de prolifico pintor, tuvo ambiciones
literarias y realizé multiples dibujos e ilustraciones.
Hombre de curiosa personalidad, con una rara mezcla
de solemnidad y sarcasmo, incluso hacia si mismo, llegé
a titular sus cuadros, antes de que los criticos lo pusie-
ran de relieve, «Lo de siempre», ironfa ambigua donde
las haya. En efecto, repite hasta la saciedad la misma
férmula: formatos apaisados, horizontes bajos, naturale-
za monétona y desolada entre dos luces, donde los per-
sonajes, objetos o cementerios aparecen aislados y solita-
rios. Por ello —y por coincidir con una generacién que
buscaba otras experiencias pictéricas— ha sido injusta-
mente tratado, pero en realidad no sélo son atractivas
sus vagas emociones romdnticas, sino sus buenos deta-
lles de pintura y, sobre todo, un fluido misterioso que
sugiere, hasta inquietar, la inseguridad de lo suprasensi-
ble, precursor de ideales posteriores.
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