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RESUMEN:

En 1863 se publica en Sevilla una Corona poética dedicada al insigne pintor sevillano Bartolomé Esteban
Murillo, reuniendo poesias celebratorias de las mas conocidas plumas andaluzas de la época. La fecha de
publicacién de la coleccidén permite usarla como punto de referencia para repasar la valoracién de Muri-
llo desde su visiéon romantica hasta la llegada del Realismo, cuando qued¢ relevado por Velazquez como
mejor pintor de Espafia. Ademas, el andlisis del contexto en el que se gesté el homenaje demuestra el uso
interesado que las intenciones politicas aplicaron a la devocién, pero también a la «escuela sevillana» en

pintura y poesia
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Mercedes COMELLAS MURILLO EN EL SIGLO XIX

MURILLO IN THE NINETEENTH CENTURY:
THE CORONA POETICA DEDICADA A MURILLO (1863)
AND THE CROWN OF MONTPENSIER,
OR THE POLITICAL USE OF PIETY

ABSTRACT:

In 1863 was published in Seville the Corona poética dedicada al insigne pintor sevillano Bartolomé
Esteban Murillo, including celebratory poems of the most famous Andalusian poets of the time. The date
of publication of the collection allows to use it as a point of reference to review Murillo's assessment from
his romantic vision until the arrival of Realism, when he was relieved by Velazquez as the best painter in
Spain. The analysis of the context in which the tribute was conceived shows the interested use that polit-
ical intentions applied to devotion, but also to the «Sevillian school» in painting and poetry.
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En 1863 se publica la Corona poética dedicada al insigne pintor sevillano Barto-
lomé Esteban Murillo, una recopilacion de la que se encargé José Fernandez Espino,
autor de la «Resea histérica y descriptiva del Monumento dedicado a Murillo» con la
que se abre el volumen. Veintisiete poetas participaron en aquel homenaje, entre los
que se contaron relevantes nombres andaluces de las letras, hoy muchos de ellos redu-
cidos por la temporalidad de la fama a titulos del callejero sevillano'.

Abre la antologia el poema de la tinica mujer colaboradora, Antonia Diaz, a la
saz6n uno de los nombres més conocidos del panorama poético sevillano de aquellos
aflos; también colabora en la coleccién su marido, José Lamarque de Novoa, junto a
otros renombrados poetas del &mbito hispalense, como Narciso Campillo o Luis He-
rrera y Robles, presbitero dedicado a la poesia de asunto religioso y que debi6 de estar
bajo la proteccién del colector, Fernandez Espino, prologuista de sus Poesias de 1872
(salidas cuando Herrera era catedratico de Retdrica y Poética en Cabra).

No faltaron tampoco los personajes de la aristocracia, algunos con cargos politi-
cos, como Enrique Ramirez de Saavedra, marqués de Auiiéon y duque de Rivas, hijo de
Angel de Saavedra, o Ignacio Marfa de Argote y Salgado, Marqués de Cabrifiana del
Monte. El primero ingresaria aquel afio en la Real Academia Espaiiola y era miembro
de la de Buenas Letras de Sevilla, ademds de caballero maestrante y gentilhombre de
Camara desde 1851; cargos similares ostent6 el Marqués de Cabrifiana (académico de

" El listado completo de participantes, siguiendo el orden de la propia publicacién (alfabético, salvo porque reserva
el primer puesto a la inica sefiora), es el siguiente: Antonia Diaz de Lamarque, Marqués de Auiién [Enrique Ramirez
de Saavedra], Alejandro Benisia, Juan José Bueno, Marqués de Cabrifiana [Ignacio Maria de Argote y Salgado], Nar-
ciso Campillo, Adolfo de Castro, Leopoldo Augusto de Cueto, Fernando de Gabriel, José Fernandez Espino, Antonio
Ferrer del Rio, Antonio Gémez Azeves, Luis Herrera, Juan Justiniano, José Lamarque, Angel Lasso de la Vega, An-
toine de Latour, Teodoro Martel, Marqués de la Pezuela, Miguel Agustin Principe, Juan de Quiroga, Tomas de Reina,
Demetrio de los Rios, Francisco Rodriguez Zapata, Francisco Sdnchez del Arco, Antonio Manuel de Villena. Todos
los nombres son sevillanos, cordobeses o gaditanos, salvo cuatro: el aragonés Miguel Agustin Principe, cuya muerte
acaecio justo el afio de publicacion de la Corona, el limefio Juan Manuel Gonzalez de la Pezuela, conde de Cheste
(que unos afios después presidiria la RAE y aqui firma con su otro titulo: Marqués de la Pezuela), el cartagenero
Leopoldo Augusto de Cueto, y el madrilefio Antonio Ferrer del Rio. Estos tres tltimos mantuvieron conexiones con
Sevilla por su vinculacién con Alberto Lista: Leopoldo Augusto de Cueto se doctord en Sevilla y fue su discipulo,
como Ferrer del Rio y el conde de Cheste, retratado entre Los Poetas contempordneos de Antonio Maria Esquivel,
habia sido alumno de Lista en el colegio de San Mateo de Madrid. La presencia de Miguel Agustin Principe puede
explicarse por su vinculacién con Antoine de Latour, el secretario de Montpensier, que habia escrito sobre el dra-
maturgo en sus Etudes littéraires sur ’Espagne contemporaine de 1864 (Brufia Cuevas, 2011: 339).
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la Reales Academias cordobesa y sevillana, comendador de Isabel la Catélica y de Carlos
IIT, maestrante de Ronda, gentilhombre de S.M., alcalde de Cérdobay diputado del Par-
tido Moderado por Montilla). Los mismos titulos de maestrante y gentilhombre,
ademas de diputado en Cortes, ostentaba también Teodoro Martel Fernandez de Coér-
doba. Y otro caballero maestrante era Fernando de Gabriel y Ruiz de Apodaca, que afios
antes habia publicado un folleto relatando la Inauguracion oficial del primer monu-
mento consagrado a Murillo (Sevilla, Francisco Alvarez, 1859) y que fue avanzando los
detalles de la preparacién del homenaje en distintos articulos’.

Antonio Ferrer del Rio, Juan José Bueno, Antonio Gémez Azeves y Angel Lasso
de la Vega y Arguelles, escritor y periodista gaditano, representaban el mundo de la
prensa junto a Alejandro Benisia, que formd parte del consejo de redaccién de La An-
dalucia, o Juan Nepomuceno Justiniano, editor de El Genio de Andalucia, revista
sevillana publicada entre 1844 y 1845, de la que también fue editor Rodriguez Zapata.
Y Angel Lasso de la Vega y Arguelles, Adolfo de Castro, Juan de Quiroga, Rodriguez
Zapata, ademas de los citados Fernando de Gabriel y Juan José Bueno eran académicos
de la Real Academia de Buenas Letras sevillana. La de la Historia estuvo representada
por Demetrio de los Rios, que tres afios antes, en 1860, habia disefiado el monumento
a Murillo en la plaza del Museo aprobado por la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando.

Varios de estos personajes se contaban entre los discipulos directos de Alberto
Lista, como el mismo Fernandez Espino, Rodriguez Zapata (el mas conocido de sus
continuadores sevillanos, maestro de Bécquer), Antonio Ferrer del Rio (desde 1853 en
la Real Academia Espafiola en la que ingresé con un discurso sobre la oratoria sagrada,
claramente heredero del magisterio de Reinoso y Lista), el Marqués de la Pezuela (o
conde de Cheste), Juan José Bueno, que también habia demostrado sus deudas con Lista
en el prologo escrito al alimén con Amador de los Rios para la Coleccion de poesias
escogidas (1839), instando al retorno a la escuela clasica castellana de Garcilaso, Fray
Luis de Ledn y Fernando de Herrera. Por su parte, el cartagenero Leopoldo Augusto de
Cueto fue el autor de las paginas que sobre Lista se incluyeron en el Bosquejo historico-
critico de la poesia castellana del siglo XVIII (1893).

? El texto del folleto se reproduce integramente y sin variaciones en De Gabriel («Noticia»).

Arte Nuevo



NUEVO

Mercedes COMELLAS

Como era esperable, muchos de los citados tenian trato comin con los duques
de Montpensier e incluso pertenecian a la corte de académicos y hombres de letras que
tutelaba con sabia direccién Antoine de Latour, tutor y secretario de Antonio de Or-
leans y que particip6 en la Corona con una composicion que fue traducida del francés
por Fernandez Espino. Conviene anotar que tanto Latour como Fernando de Gabriel y
Fernandez Espino son tres de los interlocutores epistolares de Cecilia B6hl de Faber,
ademas de sus intimos amigos y colaboradores, o mejor, favorecedores de su aventajada
posicidn en el canon de escritoras isabelinas (en el territorio hispalense era la primera
pluma). Es decir, que en la Corona encontramos la expresion celebrativa de un particu-
lar campo literario configurado en la Baja Andalucia desde finales de los afios 50 y
dominante a principios de los afios 60: el de los discipulos de Lista, ya encumbrados a
catedras, tribunas periodisticas o sillones de diputados, todos conectados por el mas
conspicuo de ellos, Fernandez Espino, secretario y alma de la Real Academia de Buenas
Letras, amigo cercano de Fernan Caballero y de Latour, el poderoso secretario de Mont-
pensier. Un campo literario cuyos vértices conectan lo académico, lo estético, lo
ideologico y lo politico.

Es por ello que mas que un estudio hermenéutico o literario, la Corona llama a
un analisis desde la historia cultural. De hecho, el valor en conjunto de aquellos textos
—entre los que abundan las odas y los sonetos, pero también incluyen una cancién, un
romance, una fantasia e incluso una apoteosis— es arqueoldgico: tienen hoy poca ca-
pacidad de conmover en su piedad ya anticuada, por no decir rancia, abundan en
motivos que se repiten hasta el agotamiento y no salen del tono enfatico y retérico que
era habitual en la poesia celebratoria de la época. El mayor punto de interés de la colec-
ciéon lo presentan los casos de écfrasis que practican muchos de los ejercicios,
trasladando a verso escenas de los cuadros mas conocidos de Murillo. Sin embargo, la
colecciéon puede servir como baluarte para observar el contexto en el que se gesto esa
alianza entre poesia y pintura y qué fue lo que aquellos poetas, eruditos, académicos y
prohombres del entorno sevillano celebraron en la obra pictérica de su homenajeado.
Para ello es necesario poner en relacion esta coleccién de versos con la inauguracién
del monumento a Murillo que sigue alzado hoy frente al Museo de Bellas Artes de la
ciudad, cuya larga y compleja historia resumié Ferndndez Espino y estudia Julidn Ga-

llego (1982). En aquella ceremonia también Ferndndez Espino tuvo un papel
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protagonista: fue organizador y autor del discurso leido «en medio del mas religioso
silencio», segun relata Fernando de Gabriel Ruiz de Apodaca en la citada crénica que
publico recogiendo los detalles de aquella ocasion, «para siempre célebre en los anales
de Sevilla y en los fastos del Arte» (De Gabriel, Inauguracion, pags. 3 y 8). La ceremonia
fue presidida, en toda su larga variedad de lugares y actos, por «SS. AA. RR. los Sermos.
Sres. Infantes de Espafia Duques de Montpensier» (De Gabriel, Inauguracién, pag. 5).
El recorrido comenzé con una misa de réquiem, pues «no de otro modo debia comen-
zar una ceremonia verificada en un pais esencialmente religioso y dedicada al Pintor
Cristiano por excelencia». Mientras sonaba el réquiem de Mozart, todos los proceres y
grandes seflores sevillanos rodeaban el «magnifico pafio mortuorio bordado de oro, y
sobre é]l un almohadoén de terciopelo en que descansaban una paleta, unos pinceles y un
tiento, ceflido todo de una corona de laurel, recordando y simbolizando la gloria del
Artista» (De Gabriel, Inauguracion, pags. 4-5).

Todo ello se merecia «el primer Pintor de nuestra Patria, Bartolomé Esteban Mu-
rillo», escribe De Gabriel (Inauguracién, pag. 4), afirmando asi significativamente la
prevalencia del homenajeado por encima de Veldzquez, en fechas en las que éste ya ha-
bia alcanzado la posicién canénica mas alta y la corona de los pintores espafioles. Pero
frente a Veldzquez, cuya carrera se habia desarrollado en su fase de madurez fuera de
Sevilla y cuya figura se asociaba a la corte madrilefia, Murillo volvié a su tierra y realizé

su principal obra en su ciudad de origen. Era el pintor sevillano por excelencia.

LAS ESTATUAS DE «PATRONES TUTELARES»

La de Murillo fue la primera, pero no la Unica estatua erigida por aquellos afios
al frente de un museo, una academia, una universidad o un ayuntamiento. La pasion
por el pasado del siglo XIX «llené de evocaciones patriéticas los discursos de los capi-
tostes politicos y salpicd al arte de muchas formas: entre ellas los historicismos
arquitectonicos, los cuadros de tema histdrico y las esculturas dedicadas a personajes
pretéritos» (Lorente, 2003: 145). Segtin Francis Haskell, el primer ejemplo de una esta-
tua publica erigida a un artista fue la de Durero en su ciudad natal, Nuremberg, con
motivo del tercer centenario de su muerte en 1828. Después llegaran muchas mas
cuando la recomendacion que hizo Voltaire alos historiadores para que prestasen aten-

cidén a los escritores, artistas y cientificos fue concediéndoles espacio y protagonismo
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«tanto en las paginas de los manuales historicos, en los monumentos urbanos, y en los
cuadros que se presentaban a premios, concursos o becas» (Lorente, 2003: 145).

La tendencia tenfa como novedad mas significativa la inclusién entre los hom-
bres de la cultura a los pintores, que habian sido considerados hasta el XIX como
artesanos y que ahora aparecian representados junto a sus mecenas, casi como iguales
(Lorente pone los ejemplos de «Francisco I abrazando a Leonardo moribundo, Leén X
visitando a Rafael en su modesto estudio, Carlos V agachandose a alcanzarle un pincel
caido a Tiziano»). Estas representaciones pretendian demostrar que los grandes hom-
bres politicos reconocian el valor de las obras artisticas. Y asi era: aquellas estatuas,
bustos y medallones «funcionaban como invocaciones publicas a una o varias series de
“patronos tutelares” favoritos en cada sitio» (Lorente, 2003: 149-150). Su elecciéon no
era nunca arbitraria, sino que se debia a una lectura particular del artista invocado. De
alguna manera, aquellos artistas ocupaban el papel de los santos patrones de las ciuda-
des, elegidos para significar la condicién de la urbe, como ocurrié con el caso de San
Isidro en Madrid, escogido cuando «Madrid estaba tomando conciencia de su nueva
identidad», en los mismos afios en que «otras ciudades castellanas reformulaban el culto
de sus santos como nuevos patronos, capaces de encarnar sus seflas mas caracteristicas
de identidad» (Del Rio Barredo, 1998: 150).

La Sevilla isabelina eligié como patrén artistico a Murillo, como Salamanca a
Fray Luis, a quien erigié monumento —el que todavia podemos ver en el Patio de las
Escuelas— algunos afios después, en 1869 (también en aquella ocasién Fernandez Es-
pino colaborarfa con un poema, conservado manuscrito en la BNE)®. Se operaba asi un
curioso cambio en los patrones de mecenazgo que afect6 de forma sustancial al campo
literario: la cultura y la propaganda establecen nuevos vinculos y si los artistas buscaron
en el Siglo de Oro y durante la [lustracién una asociacién con mecenas y patrocinadores
para entrar o consolidarse en el mundo artistico, ahora asistimos al caso inverso: poli-
ticos y prohombres de la esfera publica se arrimaban al artista ya canonizado (o que van

* Fernéndez Espino, En la inauguracion del monumento consagrado a Fr. Luis de Leon [Manuscrito]: «No siempre el
hombre aclama / los estruendosos triunfos del guerrero», BNE, MSS/23131/32.
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a canonizar) para apoyar sobre su sombra una ideologia o unas pretensiones particula-
res. Las coordenadas de mecenazgo parecen haber sufrido un proceso de inversion®.

LA FAMA DE MURILLO EN EL SIGLO XIX Y EL LUGAR DE LA CORONA

Es interesante que Sevilla eligiera a Murillo como ese «patrén tutelar» favorito,
renunciando a reclamar la sevillania velazquefia. Quiza pudo tener que ver con la fama
de Murillo y el uso que se quiso hacer de esa sombra tutelar. Para confirmarlo es nece-
sario repasar la fortuna de Murillo en el siglo XIX, a la que Maria de los Santos Garcia
Felguera dedica un extenso capitulo en su recorrido por la fama del pintor (Garcia Fel-
guera, 2017). Tanto por su trabajo como por los de Julidn Géllego y M# Victoria Alvarez
Rodriguez (Gallego, 1982; Alvarez Rodriguez, 2015), que se centra en la revista El Ar-
tista durante los afios 1835-36, sabemos que Murillo conoce una revision de su fama en
el Romanticismo, cuando se le consideraba el primer pintor de Espafia. Y no solo entre
los esparioles, sino también en Europa: «para los viajeros que recorrian la ciudad del
Guadalquivir adquirir un Murillo, o por lo menos una copia suya, era equivalente a
comprar un Canaletto (1697-1768) el siglo anterior durante una estancia en Venecia,
de aqui que proliferaran tanto las falsificaciones y que los pintores sevillanos de comien-
zos del siglo XIX lo imitaran como un valor seguro» (Alvarez Rodriguez, 2015: 139;
Garcia Felguera, 2017: 258; Gallego, 1982: 44; Macartney, 2003 y 2010)°. Asf lo recoge
Ceéan Bermudez ya en 1806, cuando antes que a la fama de sus obras en suelo propio se
refiere al «aprecio y estimacion de los curiosos e inteligentes viajeros, que vienen aqui
de lejanas tierras a verlas y examinarlas» (Cean Bermudez, Carta a un amigo, pag. 7).
En 1873 se publica el dltimo libro inglés que sitia a Murillo en la posicién mas alta del
canon pictérico espafol: Murillo and the Spanish School of Painting, de William Bell

* Sobre los nuevos vinculos entre la politica y la literatura en estos afios, véase la recopilacién de trabajos que retine
Alvarez Barrientos (2004).

> Géllego (1982: 44) describe como «la Guerra de la Independencia, y mas tarde (1836-1855) la Ley de Desamortiza-
cién de bienes eclesiasticos, provocaron la irrupcién en el mercado internacional de gran cantidad de cuadros suyos,
con lo que, a la par que el empobrecimiento de iglesias y conventos andaluces, se producia un enriquecimiento uni-
versal en la reputacion del artista, que venia a coronar el gusto de los coleccionistas britanicos del siglo XVIII,
pioneros en esta aficion europea a Murillo» que después se extendi6 por el continente. Ejemplos de esa extendida
fama en el mismo Gallego (1982) y sobre todo en Macartney (2003 y 2010).
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Scott, amigo de los prerrafaelistas (de ahi quiza su preferencia). Sin embargo, para en-
tonces, y desde mediados de siglo, Veldzquez le habia robado protagonismo hasta
erigirse con el primer escafio del pdédium pictérico.

Precisamente en el declive murillesco tuvo que ver el haberse encajonado a Mu-
rillo en su faceta de pintor religioso. Pero lo mas curioso es que también debid su
reconocimiento romantico a esa misma fama como artista cristiano. Antes de aquello
habia sido criticado desde el sector clasicista por su naturalismo,’ escuela de la que es
maximo exponente e incluso principal maestro segiin uno de sus primeros estudiosos,
Cean Bermudez, que no hace todavia mencién expresa a su religiosidad en la Carta a
un amigo suyo Sobre el estilo y gusto en la pintura de la escuela sevillana y sobre el grado
de perfeccion a que la elevé Bartolomé Esteban Murillo, cuya vida se inserta y se describen
sus obras en Sevilla de 1806. La obra de Cedn se abre con una cita del «Poema de la
Pintura» del Abad de Marsy en la que se condensa la opinién del historiador sobre su
personaje: «In primis Naturam imitare magistram» (Cean Bermudez, Carta, pag. 4);
pocas paginas después afirma que de la pintura de Murillo «se podran deducir las reglas
que hayan de observar los que quieran seguir el sistema de tos naturalistas, asi como
dicen algunos que de los poemas de Homero se sacaron los preceptos para formar el
épico» (Cean Bermudez, Carta, pags. 9-10). Murillo se presentaba en 1806 todavia
como un modelo de imitacion (y el principal para los seguidores de la «escuela sevi-
llana»), pero no es atin apéstol de la fe’.

® Entendido como «la escuela, casta, estilo o manera hispalense, cuyo objeto ha sido imitar a la naturaleza tal cual es
o se presenta a los ojos del pintor, sin detenerse en escoger sus gracias y bellezas, y sin copiar las obras de los griegos,
que supieron entresacarlas y reunirlas en una sola pieza» (Cean Bermudez, Carta, pag. 8). El propio historiador, a
pesar de sus promesas de imparcialidad («Vea Vm. aqui el método que tuvieron los pintores naturalistas de Anda-
lucia para hacer grandes progresos, que unos celebran con entusiasmo y otros desprecian con vilipendio. Ni Vm. ni
yo nos metamos en decir quienes tienen razén» [Carta, pag. 33]), no puede evitar en ocasiones afear la aficién mu-
rillesca por el natural, como cuando describe los enfermos del cuadro «Santa Isabel de Hungria curando a los
tifiosos»: «Convengamos en que estos asuntos no son para presentados al publico y en que nuestro Murillo pudo
haber elegido otro momento y otros accidentes que produjesen los mismos efectos de ternura y caridad para con los
pobres enfermos, supuesto que el mismo Murillo al ver el lienzo de los caddveres, que estd en la propia iglesia de la
Caridad, decia a D. Juan de Valdés, que le habia pintado: “compadre, este cuadro no se puede mirar sino con las
manos en las narices”» (Cedn Bermudez, Carta, pag. 86).

7 Lo .1 . P . PRYs : :

Cean incluso plantea la reduccién a motivos religiosos como una imposicién que no tenia sino que cercenar las
posibilidades de su arte (Carta, pag. 125). El ensayo tampoco hace alabanza de la piedad o devocién del pintor, aun-
que si se insiste en varias ocasiones sobre su valor moral y virtud, que admiraron a Velazquez nada més conocer a su
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Los primeros en insistir en la condicion religiosa del pintor (la leyenda de su pie-
dad se habia ido forjando con anterioriodad) son los Madrazo, precisamente enemigos
del naturalismo de la escuela sevillana, entonces representada por José Gutiérrez de la
Vegay Antonio Maria Esquivel (Gallego, 1982: 44). El Artista, célebre revista del primer
Romanticismo espaiol (editada por los jovenes Eugenio de Ochoa y su cufiado, Fede-
rico de Madrazo), perdonaba a Murillo los errores de aquella tendencia naturalista al
compensarlos con la religiosidad de su obra, que lo convertia en un estandarte del cris-
tianismo®. Ello ocurria precisamente en aquellos afios en los que el Romanticismo
reivindicaba para la marca Espafia la condicion de la mas catélica de las naciones euro-
peas como nuestro «hecho diferencial». Asi que el Murillo religioso, sobre el que antes
no se habia insistido, ahora viene a confirmar nuestra identidad nacional. Incluso a
convertirse en un defensor de la fe, cuya obra tiene la virtud de evangelizar a los que la
contemplan. El mismo Pedro de Madrazo en Las Joyas de la Pintura (1857) lo presenta
«como una especie de Superman cristiano, que defiende la religion frente a los protes-
tantes con sus armas, los pinceles» (Garcia Felguera, 2017: 215)°. Es el Murillo que ya

joven paisano (pag. 42) y que guarda una intima relacion con su obra: «Si es cierto que los pintores se retratan en sus
obras, quiero decir, que manifiestan en ellas su genio y sus pasiones, los lienzos de Murillo tienen mucha analogia
con sus virtudes y con la dulzura de su cardcter. Se distinguia de todos los demds de su profesion por la suavidad con
que ensefiaba a sus discipulos; por la prudencia con que trataba a sus émulos y compafieros; por la humildad con
que renuncié a ser pintor de Cdmara de Carlos II, que le habian propuesto de la corte; y por la caridad con que
repartia cuantiosas limosnas a los pobres, que después lloraron su muerte» (Carta, pdg. 107-109). La idea serd mu-
chas veces repetida; asi en Tubino: «El caracter moral de Murillo estd retratado en sus obras. Estas tienen estrecha
analogia con las prendas que le adornaban» (Murillo, pag. 145).

® José de Madrazo habia tenido una formacién pictérica en el taller parisino de David, donde no habia espacio para
la pintura religiosa. Segtin ha estudiado Carlos G. Navarro, los aflos finales de su estancia en Roma corresponden
con el «desarrollo real y directo de una produccién de Madrazo vinculada al arte de Murillo, siempre estrechamente
unido a las necesidades de su produccion religiosa y en unos términos enlos que se unen las necesidades de expresion
delo sentimental ylo ideal en un escenario a caballo entre lo sobrenatural y lo cotidiano. Es decir, hacia 1820, cuando
Madrazo habia regresado ala Corte, [...] con el Museo del Prado ya inaugurado» y cuando se habia hecho consciente
de «el papel que la pintura espafiola ejercia sobre la construccién de una nocidn entonces naciente de nacionalidad»
(Navarro, 2019: 499).

° En su reciente trabajo de 2019, Garcia Felguera vuelve a comentar que «en esos afios centrales del siglo XIX la
mirada a Murillo se fue orientando hacia los sentimientos més que hacia los valores plésticos. [...] Hasta entonces, lo
habitual era hablar de Murillo en términos de colorido, dibujo, composicidn, y a ellos se referian todos: Torre Farfén,
Ortiz de Zuiga, Sandrart, Palomino, Cedn, Arteaga, Jovellanos... Hasta la mitad del siglo XIX se puede hablar de
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encontramos en la Sevilla pintoresca de Amador de los Rios (1844)"°, 0 en las Glorias de
Sevilla, de Alvarez de Miranda (1849), que desarrollaron hasta el agotamiento la le-
yenda piadosa, o las muchas leyendas sobre Murillo: la de su muerte cayendo del
andamio mientras pintaba, la leyenda de la Virgen de la Servilleta (que Antoine de La-
tour usa como motivo para su colaboraciéon en la Corona), la que le presentaba como
un «mendigo entre humildes harapos encubierto, que hambriento y frio vaga medio
muerto»; todas ellas sirvieron para insistir en la bondad de su caracter, de su caridad
extraordinaria, de sus obras de misericordia. Murillo se convirti6 en personaje de sus
cuadros y asi lo confirman los poemas de la Corona.

Pero aquella misma piedad que lo beatificd estaba un poco demodé en los afios
60 y resultaba ya poco atractiva en la Espaia progresista de los afios prerrevoluciona-
rios, contexto en el que se prepara la coleccion poética. Habian pasado los mejores ailos
de Murillo y ya Veldzquez ostentaba un trono casi indisputado. Sin embargo, aquel co-
mité sevillano insistié en coronarlo como su genio tutelar. Tal vez por ello sus
organizadores decidieron prescindir del ensayo que Francisco Maria Tubino (miembro
de la Comision organizadora como representante de la Prensa y a cuyo periddico La
Andalucia se encargé la difusién y seguimiento de los planes del homenaje a Murillo) "'
habia preparado para acompainiar la edicién y en el que el cetro pictérico —aunque no
el fervor local— quedaba en manos del pintor de la corte madrileiia. Segtin Tubino,
«Velazquez [...] no podia vivir reducido a los estrechos limites de una ciudad de pro-
vincia [...], perdiendo asi Sevilla una joya de valor inapreciable». Pero si Veldzquez
«abandona su cuna para crear la escuela castellana», «Sevilla vera lucir dentro el periodo
que analizamos un nuevo astro, si no tan brillante como el que acababa de trasponer a
otros horizontes, mas popular en cambio que ninguno de cuantos han iluminado el

un cierto equilibrio entre los dos aspectos», que termina por inclinarse hacia el lado devocional en el ultimo tercio
de siglo (Garcia Felguera, 2019: 533-534).

' Amador de los Rios habfa publicado ya en el afio 1838 un poema «A Murillo» en el nimero 13 de la revista sevillana
El Cisne (pags. 148-152).

"' «A consecuencia de ofrecimiento hecho por el sefior don Francisco Marfa Tubino, Director de La Andalucia, de
las columnas de su periddico para cuanto creyera conveniente publicar en ellas la Comision, se acordé también por
este tiempo nombrarle individuo de la misma en representacion de la Prensa de esta Capital» (Corona, pag. XII).
Otro de los participantes en la Corona, el poeta y novelista sevillano Alejandro Benisia, también formaba parte du-
rante estos aos del consejo de redaccién de La Andalucia.
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cielo artistico de la madre patria» (Tubino, Murillo, pags. 35-36). La prelacion en el
orden artistico que se deduce de las palabras de Tubino es evidente: Velazquez es el
pintor «brillante» y de anchos horizontes, Murillo el sevillano. O, como se afirma mads
adelante, «Velazquez agrada al artista mas que Murillo; pero para el pueblo éste es un
idolo» (pag. 144). Probablemente aquella jerarquizacién poco favorable para Murillo
tuvo como consecuencia que el «estudio artistico-biografico» preparado por el perio-
dista fuese excluido del volumen con la excusa de que «faltando tiempo material para
la impresion de su trabajo artistico-biografico sobre Murillo, no es posible que este fi-
gure en la Corona Poética como siempre hubiera deseado esta Comisiéon». El que
Tubino incluyera dicho escrito al final del prélogo de su obra (salida un afio mas tarde
con el titulo de Murillo: su época, su vida, sus cuadros y en gran parte deudora de Cean)
hace pensar que no debid recibir con agrado la justificaciéon que se le presentaba. Tam-
poco la comisién que le rechazé hubiera tenido a bien incluir en aquel rendido
homenaje afirmaciones como la que leemos en el ensayo de Tubino: «Murillo, pintando
sus lienzos con todo el ardor de un verdadero cristiano, respondia a la fe ardiente de
aquel pueblo que creia servir a Dios quemando herejes» (Tubino, Murillo, pag. 143). El
pintor quedaba visiblemente delatado como lo que sus favorecedores querian anacré-
nicamente presentarlo: como un neocatélico trasplantado al Siglo de Oro. Muy distinto
de este estudio biografico de Tubino (incluso se podria leer como respuesta al mismo)
fue la hagiografia que en 1863 publicé el periodista y poligrafo José Veldzquez y San-
chez, pedn directo de Montpensier y cronista oficial de la ciudad entre 1861 y 1869,
titulada Bartolomé Esteban Murillo. Estudio biogrdfico. En ella queda confirmado como
«el rey de [los] pintores» (Veldzquez y Sanchez, Bartolomé Esteban Murillo, pag. 5) y la
leyenda piadosa, desarrollada en el habitual anecdotario, lo confirma como un hombre
beatifico y casi santo.

FERNANDEZ ESPINO, COLECTOR DE LA CORONA, DISCIPULO DE LISTA Y POETA AU-
LICO DE MONTPENSIER

En la relacion de colaboradores de la Corona poética llama la atencioén la presen-
cia mayoritaria de dos grupos: el formado por los discipulos de Lista, varios de ellos
miembros de la Real Academia de Buenas Letras (segtin se ha anotado ya), y un segundo
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grupo de personajes asociados a los Montpensier, como el mismo secretario del duque,
Antoine de Latour, o Fernando de Gabriel. Ferndndez Espino, editor y también organi-
zador de la ceremonia inaugural del monumento (fue Vicepresidente de la Comision
organizadora del homenaje), conecta ambos grupos, pues fue discipulo de Lista, acadé-
mico de la sevillana Real Academia de Buenas Letras, institucion en la que tuvo un papel
fundamental, diputado del partido moderado y cronista—o propagandista— de mu-
chos de los actos que organizaba el duque de Montpensier. Sus cargos como Jefe de
primera clase de la Administracidon civil, Comendador de numero de la Real Orden de
Carlos IIT y Secretario de Su Majestad, ademas de Vicedirector de la Real Academia de
Buenas Letras y catedratico de la Hispalense, le permitieron ejercer un papel politico de
primera linea en la ciudad, asi como en las relaciones entre la corte madrileia y la que
los Montpensier instalaron en Sevilla. De su papel como organizador en los distintos
actos murillescos da cuenta la publicacidon que dirigié durante aquellos afios, quiza la
mas importante de la Sevilla de la época en el ambito artistico: la Revista de Ciencias,
Literatura y Artes, llena de noticias interesantes sobre los preparativos de todos aquellos
eventos'”.

No fue esta Corona la Gnica que emprendio, pues un afio antes habia sido el edi-
tor de la dedicada a la reina en su visita a la ciudad, el acontecimiento mas importante
de la vida social en la Sevilla de 1862 y que fue celebrado con espléndidas fiestas; se
inauguraron obras publicas y Velazquez y Sdnchez escribi6 una crénica del viaje. Tam-
bién en aquella ocasion la Real Academia de Buenas Letras tomd parte en los festejos y
auspicio la Corona poética a Isabel Segunda ofrecida por el Ayuntamiento y la Academia
de Buenas Letras en 1862, con Fernandez Espino como corifeo, quien vuelve a dejar
constancia del papel que tuvo en estos actos politico-literarios de caracter institucional

. . o~ . 13 @- ~
y en las complejas relaciones entre la corte madrilefia y la sevillana™". Si empufiaba una

' El papel de la Revista de Ciencias, Literatura y Artes o La Andalucia en la difusion de los eventos y fama murillesca
obliga a revisar la afirmacién de Cruz Espada y Pastor Pérez (2017) de que «los primeros datos que obtenemos de
Murillo en prensa nos llevan al siglo XIX, concretamente a 1882, fecha del II Centenario de la muerte del pintor». El
trabajo de Alvarez Rodriguez (2015) se refiere ya a la fama del pintor en los primeros afios romanticos, y las fuentes
que para este se han usado rondan los afios 50 y 60 del siglo XIX.

" Otra de las actuaciones institucionales en las que también participé Fernandez Espino rodeado de sus habituales
colaboradores del mundo literario y artistico de la ciudad fue el homenaje a Calderén que tuvo lugar en enero de
1868 y en el que colaboraron José Lamarque y su esposa Antonia Diaz, Fernando de Gabriel, Enrique Cisneros,
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pluma para ensalzar a la reina entronada, afilaba la otra para escribir poemas celebra-
torios a su hermana, la «reina» sevillana, como en «A su Alteza Real, la Serenisima
Sefiora Infanta Marfa Luisa Fernanda, a su regreso a Sevilla»'*, donde la infanta es pre-
sentada en toda su majestad, con todos los atributos de una Inmaculada de Murillo:
maternidad, palma, estrella, luz, cielo y sol, coros angélicos que le rinden tributo como
vencedora del mal. La espléndida «reina sevillana» brilla en el centro de la composicion,
mientras los grandes nombres del pasado adornan su imagen; el primero de todos, Mu-
rillo; después, el divino Herrera'®, en una conjuncién de ambos artistas que se repetira
en distintas ocasiones para festejarlos como respectivos padrinos, pictorico y literario,
del alma artistica de la ciudad: no en vano eran los representantes principales de las
respectivas «escuelas sevillanas» de las artes, que se seguian sintiendo vivas en 1863
(como abajo se verd). El final del poema puede ser leido como una entrega ala devocion
de Maria Luisa por encima de Isabel. En Sevilla, corte que supera en virtudes a la ma-
drilefia, la reina es la hermana mas joven:

Gonzalo Segovia, Narciso Campillo, José y Mercedes de Velilla, José Velazquez y Sanchez, Juan José Bueno y Fer-
nandez Espino, apoyando una obra encargada a Lopez de Ayala con aquel motivo: La mejor corona. En el prologo,
Fernan Caballero reivindicaba las provincias en las que «se abriga el saber, la cultura, el entusiasmo y la poesia» de
forma «mas modesta y menos decantada, mas ajena de pasiones politicas» que en la capital de Espafia (Lopez de
Ayala, 1965, II: 353).

" Fue publicado en la Revista de Ciencias, Literatura y Artes de 1857 (pags. 247-250). El manuscrito original se
conserva en la BNE, MSS/23131/25.

'> Murillo arrebaté con sus pinceles

las gracias y la lumbre

y la sien coronada de laureles,

de los hijos de Omar la rota fiera,

en altisono acento

canto en sus versos el Divino Herrera. [...]
Y otros cien en lecciones

de caridad, de honor, de fe, de ciencia,
ejemplo a las naciones.

Mas tu de este gran pueblo providencia
su brillo eclipsards; la virtud pura
admira mds al mundo

sile presta su encanto la hermosura.
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Y ya que el solio augusto

el cielo concedid a tu excelsa hermana,
aqui libre del susto

que acompaiia a la pompa soberana,
de bastarda ambicién, de aleve encono,
doquier oirés loores,

y en cada pecho mirards un trono.

Otros poemas de Fernandez Espino a la corte de Montpensier, como «Cuestion
de amor: recuerdos de un baile celebrado en el Palacio de San Telmo» (Fernandez Es-
pino, BNE MSS/23131/12), «A Su A.R. la Srma. Sra. Infanta Dfia. Maria Luisa de
Borbdn, con motivo del nacimiento de su hijo el Infante D. Fernando» (Fernandez Es-
pino, BNE MSS/23131/25), o la crénica del «Regreso de los Serenisimos Sres. Duques
de Montpensier» de un largo viaje demuestran claramente cémo para Sevilla este ma-
trimonio funcionaba como una pareja real °.

DEL ARTE CRISTIANO DE ALBERTO LISTA AL USO PROPAGANDISTICO DE LA «ES-
CUELA SEVILLANA»

En ese papel institucional, literario y politico al tiempo, Fernandez Espino habia
tenido un buen maestro en Alberto Lista, a quien bien podria considerarse origen de las
ideas estéticas que sirvieron a aquel grupo sevillano para encumbrar a Murillo (como
ya se ha dicho, en la Corona se contaban varios de sus mds importantes discipulos). Al
menos correspondia a Lista la percepcion de la vida intelectual y artistica como prolon-
gacion de los valores espirituales y cristianos que le daban sentido. En su articulo «De
la influencia del cristianismo en la literatura» (1839), como en tantos otros escritos,
Lista habia defendido la importancia en el arte de la materia cristiana por su misién

' Bl 4ltimo de los poemas mencionados se demora en las demostraciones de agasajo regio: a la llegada de «nuestros
amados Principes» repican de campanas en toda la ciudad entre el estruendo de los cafionazos, el Estado Mayor
espera con las tropas mientras el inmenso gentio «se agolpaba presuroso a verlos pasar» (Fernandez Espino, «Mis-
celénea», pag. 252).
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evangélica, poniendo ésta por encima de la belleza formal. También Lista habia afir-
mado su preferencia por el arte cristiano sobre el pagano en una comparacién que
prorroga Leopoldo Augusto de Cueto en la «Apoteosis» con la que colaboré en la Co-
rona, dedicada a confrontar, segtin reza el subtitulo, «el arte pagano y el arte cristiano».
El «Arte de Atenas», de «arrogancia extrema», puso en «cada pasion un idolo», mientras
que «hay mil bellezas intimas / que el arte griego ignora; / deleites del espiritu / que en
su divina aurora, / cual luminosas rafagas, / hizo brotar la cruz». Los poetas paganos
«no a los senos recdnditos / del corazoén se lanzan: / al cielo del espiritu / no ascienden...
solo alcanzan / a esa region altisima / las alas de la fe» (Corona, pags. 54 y 59). Como
Lista habia defendido, la poesia del corazén es la poesia cristiana, que trasciende la con-
dicién formal del arte para hacerse sentimental y moral (Comellas, 2019: 23-24). La
identificacion de la belleza y la bondad defendida por el neoplatonismo de Shaftesbury
impregné el idealismo romdntico, que con frecuencia insistia en la identificacién de la
belleza con la moral y la religién. Asi ocurre en la estética de Lista, cuyo magisterio
siguio vivo a través de sus discipulos, como puede observarse en la Retdrica y Poética o
Literatura Preceptiva (1872) de Narciso Campillo, para quien «bajo el aspecto pura-
mente moral, no es menor la importancia de la literatura» (Garcia Tejera, 1990: 90). No
de otra manera pensaba otro de sus pupilos, Fernandez Espino, cuando en su discurso
«Sobre la influencia de la poesia en la Historia» hace especial hincapié en la poesia como
manifestacion de la Providencia: de ella se vali6 para derramar la luz de la cultura sobre
el mundo civilizado (Fernandez Espino, «Sobre la influencia», pags. 7-8). En su repaso
por los textos biblicos, la epopeya homérica y la poesia griega, la Teogonia, la literatura
latina y la vulgar aprovecha toda ocasién para mostrar la importancia de la literatura
como expresion de lo religioso: la poesia fue instrumento para las cruzadas y la guerra
santa, «en los cantos homéricos vimos reflejado vivamente el sello con que la Providen-
cia marcé la sociedad helénica», e incluso Dante es presentado como un teélogo
«guiado tal vez por la doctrina de Santo Tomads» (Fernandez Espino, «Sobre la influen-
cia», pags. 66, 79, 83).

Desde la estética de Lista, la idea fue adaptandose a la singladura del conservadu-

rismo politico hasta vincularse al doctrinarismo —con el que el pensamiento politico

Arte Nuevo



Mercedes COMELLAS MURILLO EN EL SIGLO XIX

de Lista puede asociarse a partir de los afios 30— (Gonzalez Manso, 2011: 168 y 175)"".
A suvez, las posiciones doctrinarias convivieron bien con la influencia de Cousin, cuyo
«espiritualismo ecléctico» tuvo importante efecto tanto en Lista como en las ideas lite-
rarias de Donoso Cortés (Garcia Tejera, 2007)"*. Ferndndez Espino fue confeso
cousiniano (Lépez Alvarez, 1990-91: 322) y sostenia la intima identidad entre la verdad,
el bien y la belleza (recuérdese el titulo de Cousin, Du Vrai, du Beau et du Bien, 1854)
que a su vez conformo la base poética de Fernan Caballero, sobre quien el académico
sevillano influyé a través de una larga correspondencia epistolar y de quien fue uno de
sus principales valedores. También Ferndn afirmé preferir el contenido moral sobre la
forma, como defenderia una y otra vez en una narrativa salpicada siempre de referen-
cias a Murillo como pintor piadoso, gloria de la religion y honra y bien del pais. La
belleza formal no es lo trascendente del arte, sino que lo mas importante es el mensaje
cristiano, la idea moral que se trasmite. Fernan decia seguir en esta conviccion «la senda
trazada por la religion en pos de un Rio, de un Lamennais, Bonald, Haller, un Balmes,
de mis padres y tantos otros» (Caballero, Cartas, pag. 31), una senda de recorrido caté-
lico y doctrinario. Los autores que ella sintié sus guias corresponden a esa «suerte de
re-teologizacion de la historia» que, contra el movimiento secularizador procedente de
la Tlustracion, vinculaba civilizacion y religion y en la que participaron muchos intelec-
tuales de prestigio en las primeras décadas del XIX —Ferndndez Sebastian cita a
Maistre, Bonald, Constant, Chateaubriand, Lamennais, Haller, Montalembert y

' El doctrinarismo, nacido en Francia durante la Restauracién, cobré vigencia durante la monarquia de Luis Felipe
de Orleans, para poco a poco convertirse en la base del moderantismo politico espafiol, encarnado en sus represen-
tantes de mayor proyeccion: Martinez de la Rosa o Donoso Cortés. En esta su version espafiola, con frecuencia mas
rica y expresiva que la francesa de la que deriva, el doctrinarismo consiguié hacerse con el discurso erudito de su
tiempo. Desde finales de la época moderada y en los afos de la Corona fue combatido por los progresistas (entre
ellos los krausistas) (Diez del Corral, 1973). Puede ser interesante notar que varios idedlogos del doctrinarismo,
salidos del sector mas conservador de los moderados, fueron autores de prélogos laudatorios a la obra de Fernan
Caballero: Donoso (cuyos elogios a El ex voto se publicaron en una «Advertencia» con la que se acompaiid la obra),
Joaquin Francisco Pacheco, o Antonio Aparisi y Guijarro. La misma Cecilia fue lectora de los doctrinarios franceses
y entre ellos de Joseph de Maistre (Comellas, 2010: XXXIV).

** Todavia los Principios de Estética (1857) de Mild y Fontanals conjugan el pensamiento idealista kantiano y hege-
liano con una visién providencialista, que ademds censura la tendencia naturalista o la escuela realista para preferir
una vision estética que concibe el arte como la vision de lo ideal en el seno de lo real, esto es, lo que Fernan Caballero
llama en la narrativa la «poetizacion de la verdad», o idealizacion de la realidad.
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otros— (Fernandez Sebastian, 1997). El propio Lista, en el articulo «Sobre la civiliza-
cién», publicado enla Gaceta de Bayona en 1830, o el de Navarro Villoslada, «Influencia
del cristianismo en la civilizaciéon», que saldria afios después en el semanario El Arpa
del Creyente (1842), son otros ejemplos espafioles de esta tendencia que llego6 a fundar
el ideario del diario neocatélico El Pensamiento Espariol, cuyas paginas, como Fernan-
dez Espino hacia en el discurso citado, vinculan una y otra vez civilizacién y progreso
con el avance del catolicismo (Fernandez Sebastidn, 1997: 29, nota 9).

Murillo no podia dejar de ser una pieza importante en este constructo estético-
politico, pues incorporaba, ademas de la religién, una concepcién de la «verdad» como
estética que ya enfatizd Cean Bermudez en 1806 al tratar de su naturalismo, y que se
podia hacer bien coincidir con la poética narrativa de Fernan Caballero y su «imitacién»
de la verdad, esa «pintura del natural» que defendié como la auténtica manera espafiola
de hacer arte. Si Cecilia B6hl de Faber copiaba «d’aprés nature», presumiendo de ser la
naturaleza fuente directa de su obra, lo que la convertia en verdadera (Comellas, 2010:
LVIII, LX, LXXV), Cean habia afirmado que Murillo y los pintores de su escuela «se
contentaban solamente con imitar la naturaleza, tal cual se presentaba a sus ojos, cre-
yendo que no habia otra belleza que la verdad» (Cean Bermudez, Carta, pag. 31). Enla
obra del pintor sevillano «estd todo expresado con tanta propiedad, que los que pasan
por delante [...] se detienen al ver, como en un espejo, representada la misma verdad»
(Cean Bermudez, Carta, pag. 49), mientras que en la novela de Ferndn, segun escribe
Eugenio de Ochoa, todos los personajes «viven y nos son conocidos: a todos los hemos
visto y tratado mas o menos», pues ese es el mayor mérito de la autora: «la gran verdad
de los caracteres y de las descripciones» por la que «se nos figura asistir a aquellas paci-
ficas reuniones de familia» (Caballero, Obras, pags. 15, 16y 18). El naturalismo idealista
del pintor" podia interpretarse como una versién pictérica de la «poetizacién de la ver-
dad» que Ferndn convirtié en emblema de su narrativa. Quiza también por eso, cuando
el mismo Ochoa hace veladamente referencia a la mujer escondida tras el pseudénimo
en las paginas de su «Juicio critico» a La Gaviota, compara su arte con los pinceles de

Durero y también con los de Murillo (Caballero, Obras, pag. 12). En este elogio de la

" Precisamente Tubino en su ensayo sobre Murillo lo presenta como el creador del «realismo idealista» (Murillo,
pags. 137 y 140-141).
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«verdad» fernandiana es significativa la ausencia del nombre de Veldzquez, modelo in-
disputado del realismo tal como lo define Galdds en sus «Observaciones sobre la novela
espafola contemporanea» de 1870. La «verdad» de Fernan contiene como referente el
cielo; la de Galdos es la del «pintor del suelo».

Del recorrido anterior puede concluirse que Fernandez Espino contribuy6 a pro-
longar el magisterio de Lista, reconvertido en una ideologia politico-religiosa que se
confirmaba en sus hondas raices tradicionales y contribuia, con la ayuda de Fernan Ca-
ballero y apoyados ambos en la amistad de Antoine de Latour, el ya mencionado
secretario de Antonio de Orleans, a esa imagen idilica del espacio andaluz como base
de la necesaria reforma espiritual del pais. Aquel mito de la Baja Andalucia como espa-
cio en el que permanecen vivas las viejas tradiciones cristianas sostenia el inagotable
dinamismo cultural, religioso y de mecenazgo del duque de Montpensier. La sensibili-
dad religiosa que se suponia natural de Andalucia era principal pendén de sus empresas
como pretendiente (a la sombra) de la corona. La figura de Murillo resultaba un estan-
darte extremadamente util, pues, tal y como se interpreta y recoge Tubino en su
monografia, actud en su tiempo de la misma manera que Cecilia B6hl de Faber dos si-
glos después: rehusando las novedades reformistas para encontrar en la fe sencilla del
pueblo su inspiracidn. La cita siguiente de Tubino, referida al pintor, bien podria apli-
carse, avant la lettre, ala novelista:

En vez de inspirarse en la atmdsfera intelectual que le rodea, Murillo la rechaza y baja
hasta las filas del pueblo, donde se conserva vivo e incélume el espiritu tradicional que
animara a la Espafia vencedora del islamita. Cuando la reforma en todas sus manifesta-
ciones, tanto en el sentido cientifico y literario, como en el religioso, llama desaforada a
nuestras puertas, llena de brios y de esperanzas, Murillo se recoge en la soledad del claus-
tro secular, ve a través del tiempo la beatitud de los primeros cristianos, adivina el rostro
de los bienaventurados y sigue en el terreno artistico las huellas que Dante trazara en el
literario. [...] En la lucha entre las nuevas y las antiguas creencias, Murillo se ponia de
parte de las tltimas: era la resistencia a toda invasién externa; era el sentimiento cristiano
afrontando a la filosoffa racionalista, cuyos primeros mensajeros podian ya vislumbrarse

sobre las cumbres del Pirineo. (Tubino, Murillo, pags. 138 y 141)
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La «escuela sevillana» seguia viva en sus continuadores, tanto en la pintura—cu-
yas imitaciones del fundador inundaban mercado, salones y academias—>° como en la
poesia: Fernandez Espino, Rodriguez Zapata o Campillo se sentian sus herederos. Am-
bas estan presentes (y a veces confundidas) en la Corona a través de continuas
referencias, como en las odas de Angel Lasso de la Vega o Teodoro Martel Fernandez
de Cérdoba (Corona, pags. 115, 120 y 138), que conectan al divino poeta y el pintor del
cielo; este tltimo incluso hace cantar a «cien inspirados émulos de Herrera» el «jGloria,
gloria a Murillo !», eternizando —el significativo verbo es del poeta— «la efusién de
Sevilla», una ciudad que mantenia vivos a sus dos grandes artistas’'. La crénica de Fer-
nandez Espino al «Regreso de los Serenisimos Sres. Duques de Montpensier» hace
evidente el acoplamiento de sendos patronos del arte, y no falta la incorporacion de las
obras de misericordia con que los nuevos patronos —los duques— encarnan en la ac-
tualidad las enseflanzas morales murillescas: «Las letras y las artes de la patria de

*® Un repaso por las resefias sobre exposiciones sevillanas que recoge la Revista de Ciencias, Literatura y Artes (1855-
1860) demuestra la vitalidad de esas imitaciones. Asi Fernandez Espino relaciona entre los cuadros de la «Exposicién
Sevillana. Bellas Artes» de 1857 «una copia del cuadro de Murillo existente en el Museo de esta ciudad, por D. An-
tonio Bejarano», en la que se nota «felizmente reproducido y con admirable exactitud el original, que sin duda es
una de las mds bellas creaciones del insigne pintor sevillano» (pag. 578); y también «Una Virgen de medio cuerpo
con el Nifio Jesus en los brazos, precioso lienzo de D. José Gutiérrez. Nada hemos visto de este estimable autor su-
perior en el desempeiio en su estilo, que imita constantemente el de Murillo» (pag. 581). Puede recordarse que la
Real Escuela de Tres Nobles Artes, conocida desde 1843 como Real Academia de Nobles Artes de Santa Isabel de
Hungria, tuvo su origen en la academia que el propio Murillo cre6 en 1660 en la Lonja de Sevilla junto a Zurbardn y
Valdés Leal, continuidad académica que explica que todavia en el siglo XIX los estudiantes se siguieran formando en
la copia de Murillo, lo que les marcaba frente a la formacién velazquefia de los artistas educados en Madrid (Alvarez,
2015: 140).

*! Resulta muy interesante la tradicién de estudios con que la llamada «escuela sevillana» puso en relacién la pintura
y literatura desde el «Plan para una historia filoséfica de la poesia espafiola» de Arjona (1806) hasta las considera-
ciones de Juan José Bueno en el «Discurso leido el dia 3 de octubre de 1858 en la Junta General publica dela Academia
de Bellas Artes», donde identifica el efecto de las obras de Murillo con el que «nos causan aquellos admirables trozos
de poesfa», como en «la lectura de las odas de Horacio o de Rioja»; el mismo sentimiento que inspiré a los grandes
pintores sus Madonas y «a Murillo al Redentor del mundo en figura de niflo, [...] pulsd las cuerdas de las citaras de
Fr. Luis de Ledn, S. Juan de la Cruz y Nuiez» (Bueno, «Discurso», pag. 527).
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Herrera y de Murillo han recobrado ya sus magnificos protectores; el huérfano, el an-
ciano, el impedido, los menesterosos, en fin de todas clases y condiciones, su mas eficaz
y caritativo amparo» (Fernandez Espino, «Misceldnea», pag. 252)".

La prolongaciéon de ambas escuelas artisticas hasta el presente se afirmaba y sen-
tia con vitalidad (para Juan José Bueno, la «escuela sevillana» era la «tnica floreciente
en Espafia») (Bueno, «Discurso», pag. 531). Pero su alianza en estos afios 50 y 60 con
una devociéon impregnada de dogmatismo neocatélico ensombrecia aquella estética de
ranciedumbre. Asi fue observado en la Revista de Esparia por Luis Vidart:

El misticismo ejerce una gran influencia en la moderna escuela sevillana. Asuntos misti-
cos fueron tratados frecuentemente por Reinoso y por Lista, lo cual se explica bien
teniendo en cuenta que estos poetas pertenecfan al estado sacerdotal, y parece que su
ejemplo ha adquirido fuerza de ley, pues vemos que lo mismo el presbitero Sr. Zapata que
los militares Sres. de Gabriel y Justiniano, todos los actuales poetas sevillanos pulsan al-
guna y aun algunas veces, la lira de San Juan de la Cruz, ensalzando los misterios del
catolicismo con frases propias de los antiguos cenobitas. [...] Aun sin las consideraciones
apuntadas, se explicaria bien que la Sra. Diaz de Lamarque, guiada por los sentimientos
en su sexo dominantes, consagrase la mitad del tomo de sus Poesias a ensalzar la religion
de nuestros mayores, y que el joven D. Luis Herrera, que pertenece al estado eclesiastico,
cantase las glorias de la Virgen [...]. Pero es el caso que también el Sr. Lamarque de Novoa
dedica una buena parte de sus poesfas a asuntos puramente religiosos, y hasta el Sr. Cam-
pillo, poco dado a este género poético, canta Una profesion religiosa, empleando ideas y
pensamientos de todo punto misticos. ;Por qué abunda tanto la fe religiosa en los actuales
representantes de la escuela sevillana? [...] En los momentos de crisis general que hoy

atravesamos, cuando los poetas de Sevilla cantan, inspirados por la fe vivisima del mistico,

*2 Otro curioso ejemplo de la asociacion entre ambas escuelas lo presenta con ingenuidad casi infantil Antonio G6-
mez Azeves en un articulo sobre «Antigiiedades. Bellezas artisticas y sepulcros de las iglesias Parroquiales de Sevilla»
del afio 1859, asombrandose de la «rara pero providencial coincidencia» de que en la casa contigua a aquella en que
murié Murillo, vivid y escribié Reinoso «su castizo y delicado poemita intitulado “La Inocencia perdida”. Bajo aque-
llos contiguos y humildes techos resonaron, en diferentes épocas, los embelesadores ecos de los Angeles del cielo,
dando brios a estos dos célebres varones. Murillo con agradable colorido pint las Virgenes de Sion; Reinoso con
dulcisimos acordes canto la galanura de la naturaleza y la de nuestros primeros padres» (Gémez Azeves, «Antigiie-
dades», pag. 283).
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ponen su ideal poético en lo que fue o en lo que serd, y apartan su vista de las turbaciones

que agitan a la conciencia humana en el siglo XIX. (Vidart, «La escuela», pags. 349-350)

Varios de los nombres citados por Vidart corresponden a poetas de la Corona,
publicada sélo cinco afios antes: Rodriguez Zapata, De Gabriel, Antonia Diaz, Luis He-
rrera, Lamarque de Novoa, Campillo. Aquella religiosidad de la «moderna escuela
sevillana» (Lista y Reinoso encabezan la relacion de Vidart) la convertia en una anti-
gualla, incapaz de «ejercer influencia en los movimientos de la vida contemporanea»,
insiste Vidart y habian sefialado sus criticos, pues «es esencialmente tradicionalista y
amante de todas las creencias, ideas y hasta preocupaciones (el sefior Herrera dice que
la Virgen de la Antigua fue pintada por angeles) que forman el espiritu de las genera-
ciones espafolas que han vivido durante las tres ultimas centurias» (Vidart, «La
escuela», pag. 356). Y el tradicionalismo, amparado en la religiosidad, preferia todavia
en aquellos afios al «pintor del cielo» cuando el nuevo realismo, que se impondria tras
la Revolucidn, ya iba convirtiendo en su maestro al «pintor de la verdad»: «alos realistas
espaiioles de estos afios no les interesa Murillo» (Garcia Felguera, 2017: 193). Segtin se
adelantaba arriba, su fama como «pintor de cdmara de la reina del cielo», que habia
servido a su encumbramiento, «serd una de las razones que mds contribuya a su caida»,
relegandolo como un pintor exclusivamente piadoso y por afladidura instrumento de
los neocatdlicos, segun demuestra Garcia Felguera con ejemplos y textos muy signifi-
cativos (Garcia Felguera, 2017: 192, 213 y 217). Es mas: de ser patrén artistico de los
doctrinarios pasaria a serlo mas tarde —en los afios de la Restauracidn— del reaccio-
narismo mas rancio de los carlistas, quienes de hecho fueron los que patrocinaron los
actos conmemorativos del segundo centenario de su muerte, en 1882, aprovechando el
fasto para predicar el absolutismo bajo la advocacién del pintor, motivo por el que fue-
ron prohibidos los actos y ceremonias previstos™.

2 (El punto culminante de esa mirada reduccionista llega en torno al segundo centenario de Murillo, en el afio 1882,
cuando las fiestas en su honor tienen un aire religioso y un tufo conservador que deja poco espacio para perfumes
plésticos o reflexiones histéricas. Misas, tedeums y procesiones constituyen el grueso de las celebraciones en Sevilla.
Participan el arzobispo, el clero, las instituciones religiosas y grupos de catélicos que enarbolan a Murillo como ban-
dera para atacar todo lo que desprecian (y temen): la modernidad, el progreso... Esa mirada que hunde la pintura
de Murillo bajo el peso de la religion y al pintor bajo la tradicién, las buenas costumbres, el orden, la obediencia, la
sumision, etc.» (Garcia Felguera, 2019: 533).
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LA COMPARACION CON VELAZQUEZ: ESTETICA E IDEOLOGIA

Para entonces, Murillo no podia competir con la fama de Velazquez. La compa-
racién entre ambos pintores tuvo en el siglo XIX como primer representante al pintor
escocés David Wilkie y fue desarrollada por Amador de los Rios: si «Velazquez fue tan
grande en la pintura como lo era Calderén en la poesia y como ¢l esquivd las reglas»,
Murillo fue «el mas encantador quiza de los naturalistas».

Velazquez era mas atrevido ylozano; Murillo mas dulce, mas fluido; las obras del primero
despiertan un sentimiento mundanal: la pompa, el fausto de la naturaleza y de la vanidad
humana; las del segundo un sentimiento altamente religioso; el cielo siempre abierto para
consolar las flaquezas de los hombres y animarlos en esta dura peregrinacion. (Amador

de los Rios, Sevilla pintoresca, pags. 345-346)

Para Amador, la singularidad de Murillo descansa en la religiosidad que de su
persona se traslada a su obra: es el pintor cristiano que el Romanticismo convirtié en
apostol de la religion, en el «pintor del cielo» «a do subié de un vuelo».

Puro el discipulo de Veldzquez en sus costumbres, entusiasta por las creencias religiosas
de sus mayores, dio a sus obras un candor y un espiritualismo sin limites, mostrando [...]
que el pintor cristiano debia aspirar a revelar a los hombres la sublimidad de los misterios
del cristianismo. Por eso se advierte tanta pureza en sus bellisimas Concepciones, por eso
tanta fe y piedad en los rostros de sus santos y por eso en fin tanta divinidad y grandeza

en sus Salvadores y Crucifijos. (Amador de los Rios, Sevilla pintoresca, pags. 346-347)

Tubino atribuye la oposicién entre Murillo y Velazquez, presentados respectiva-
mente como «pintor del cielo» y «pintor del suelo» al mismo Wilkie, quien en 1827 pasé
varios meses en Madrid estudiando las obras de ambos pintores (Tubino, Murillo, pag.

** Amador de los Rios escribe su Sevilla pintoresca, segun reza el titulo de la obra, «teniendo presentes los apuntes de
Don Juan Colom y Colom», y adorna el volumen con ldminas de los principales edificios, obra de Joaquin Domin-
guez Bécquer y Antonio Brabo.
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144)”. No es cierto, como cree Alvarez (Alvarez Rodriguez, 2015: 138, nota 14), que la
primera mencion al popular marbete sea la «Oda» de Fernando de Gabriel incluida en
la Corona, aunque ciertamente en las paginas del volumen la expresién aparece una y
otravez, desde el primer poema de Antonia Diaz hasta los de Lasso de la Vega 0 Goémez
Azeves. Todos ellos repiten los términos de la comparativa, para entonces ya codifica-
dos, distanciando a Murillo del resto de los genios de la pintura por su capacidad para
penetrar en los territorios celestiales: la «pasion sublime» habia dado «divino aliento» a
la «<majestad severa» de Zurbardn, a la «sencilla y digna» inspiracién de los Herreray a
«la grata correccién» a Alonso Cano; mds aun, «al gran Veldzquez» concedid «ese bri-
llante y vigoroso vuelo, / ese pincel de indémita osadia», dice la «Oda» de Narciso
Campillo (Corona, pag. 40). Pero la virtud de Murillo trascendia todos aquellos valores
y le reservaba el papel del corazoén, trono del sentimiento religioso:

Noble Murillo,

solo td arrebatado penetraste

en la ideal region, Pintor del Cielo:
ta lo viste patente, y lo mostraste

a los ojos atonitos sin velo.

Solo a ti, solo a ti fue revelada

del angel y la virgen

la casta y melancélica hermosura. (Corona, pag. 42)

Si en la «Oda» de Angel Lasso de la Vega, Murillo es «hijo predilecto / de la sa-
grada inspiraciéon», «pintor cristiano» que frente a los pintores mundanos «en el
fecundo manantial bebiste / de inspiracién mas alta: / la regién del Goélgota» (Corona,
pags. 117 y 121), en la de Fernando de Gabriel también se distancia de los mejores pin-
celes («en éxtasis divino huy([e] del suelo / y el nombre alcan(za] de Pintor del Cielo !»)
para permitir que el espectador «sus cuadros contemplando se extasi[e] / y, cual él, faz
a faz mir[e] a Maria» (Corona, pag. 65). Juan José Bueno lo canta como a «sabio artista

% La referencia que usa Tubino en nota es la biografia de Wilkie: Life of Sir David Wilkie, London, J. Murray, 1843,
vol. 2, pag. 472.
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y virtuoso», pero mas alld del «<inmenso pedestal» que le presta «el ancho suelo» con-
cluye con otro mas valioso: el «trono [d]el cielo» (Corona, pag. 26). El romance de
Antonio Gémez Azeves canta el nacimiento de Murillo, «pintor angélico», como un
advenimiento cuasi divino y vuelve a convertirlo en un mistico que, como en la «Can-
ciéon» de Adolfo de Castro, retrata a Maria contemplandola directamente: «Teme, al
pintarla, ofenderla; / mas el cielo se entreabre, / y piensa Murillo verla» (Corona, pag.
49). Su pincel, canta el Marqués de Cabrifiana a través de la voz poética de la misma
Clio, alcanz6 «la region eternal de encantos llena, / do se asienta de estrellas circundado

/ quien lanza el rayo y la borrasca enfrena». Su «arte colosal» es regalo directo de la
divinidad:

Y al abrirse las puertas eternales
absorto prorrumpiste: «jno hay colores
para pintar bellezas celestiales!...»
Y la voz del Sefior trond potente...
y el coro angelical verti6 a raudales
candidos lirios y purpureas flores
del divino vergel sobre tu frente,
exclamando amoroso en dulce anhelo:
«jColores para ti, Pintor del Cielo I». (Corona, pag. 34)*

Murillo encarna la misién evangélica del arte a la que hacia referencia Lista: asi
lo cantan la oda de Francisco Sanchez del Arco o los versos de Antonia Diaz:

El poder del Altisimo escogi6lo
para que tierna y fervorosa y pura
su alma sublime al cielo se encumbrara

y al mundo su grandeza revelara. (Corona, pag. 6)*’

**Enla oda de Fernandez Espino, Murillo queda santificado como tinico pintor que ha logrado entrar con su arte en
las esferas celestiales: «los cielos en par a ti se abrieron, / y la ventura que en la gloria asiste / a tu inspirada mente
descubrieron» (Corona, pag. 82).

7 El poema de Sanchez del Arco ensalza al «pintor Cristiano / enviado por Dios a las Naciones» (Corona, pag. 175).
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Los ejemplos de la Corona bastan para demostrar que el entusiasmo por Murillo
no era cuestion sdlo de preferencia estética, sino de piedad y devocidn. El asunto tras-
cendia los limites del arte y entraba en dominios de lo religioso, fuertemente tefiido de
ideologia. De hecho, la comparacién con Veldzquez ya por aquellas fechas se cargd de
connotaciones politicas: con Veldzquez se defendia el realismo y la ideologia progre-
sista, abogando por una nueva escuela en el arte que fuese crénica fiel del siglo, como
defiende la nueva estética realista. En cambio, los conservadores siguen manteniendo a
Murillo en lo mas alto del canon, apoyando aquella eleccidn en su religiosidad (Garcia
Felguera, 2017: 261).

El efecto que en la estima del pintor tuvieron los acontecimientos politicos de los
aflos siguientes a la publicacion de la Corona, hasta los sucesos revolucionarios, se
puede observar en diferentes textos; asi, por ejemplo, si en 1864 Tubino no entra a juz-
gar el que, segin afirma, Murillo «amengua en Espafla, y por largo tiempo, la
preponderancia pagana, pintando casi exclusivamente asuntos religiosos» (Tubino,
Murillo, pag. 137), tres afios después, en 1871, Juderias Bénder escribe en La Ilustracion
Espariola y Americana un articulo titulado «De la pintura en Espafia antes de Velaz-
quez» en el que critica la reduccién a la materia religiosa de la pintura en el Siglo de
Oro, valorando que sea «Velazquez el primero entre los grandes pintores espafioles que
no haya consagrado habitualmente sus pinceles a la Iglesia, ni buscado asunto para sus
cuadros en la Biblia o en la vida de los santos» (Juderias Bénder, «De la pintura», pag.
156). La misma postura de Tubino variara después de la Gloriosa, como se descubre en
su resumen del discurso de Pedro de Madrazo sobre «El naturalismo artistico de Velaz-
quez», leido en la Academia Nacional de Bellas Artes. En aquel articulo parece haberse
decantado definitivamente por el pintor de la corte, precisamente por su capacidad de
innovaciéon. Comienza refiriéndose a ambos pintores, Velazquez y Murillo, pero es al
primero al que dedica los grandes elogios, coincidentes con el programa realista: Velaz-
quez «toma la vida real por modelo, y se posesiona del mundo objetivo, y siente la forma
como no la sintié la generalidad de sus contemporaneos, e interpreta magistralmente la
naturaleza, penetrando hasta en lo mas recdndito de ella» (Tubino, «Revista», pag. 258).
Su méxima virtud fue el ser «amante idélatra de la verdad cuando la mentira se ense-

floreaba por todas partes», y en su buisqueda no se curé «de sacrificar nada a lo que se
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llam¢ bello ideal [...] levantando la pintura espafiola [...] a una altura que no ha alcan-
zado en nacidn alguna el arte realista moderno». Su critica acaba valorando también la
del autor del discurso que comenta, Pedro de Madrazo, que «se aparta de las trilladas
veredas [podrian bien ser las que antes habian encumbrado a Murillo] y entra en el
camino que le marcan los adelantamientos del saber contemporaneo» (Tubino, «Re-
vista», pag. 258). No desaprovecha tampoco la ocasion —como tampoco debié de
desaprovecharla Madrazo en su discurso—; a tenor de lo que se nos resume, de hacer
una implacable critica a la monarquia de Felipe IV y a sus herederos, que ensombrecie-
ron los destinos de Espafia. Habia transcurrido la Gloriosa, eran otros tiempos y las
coronas, divinas y humanas, no inspiraban la misma devocion.

Y LA CORONA DE MONTPENSIER

Otro que quedd sin la (en este caso pretendida) corona fue Montpensier, cuyas
aspiraciones cortesanas tuvieron algo que ver con el homenaje a Murillo. La enorme
influencia palaciega en la historia contemporanea espaiiola, estudiada por Raquel San-
chez y David San Narciso (2018), tiene un episodio singular en el caso de la corte
sevillana, orquestada por Antonio de Orleans desde que fija su residencia en la ciudad
en 1848 (Fernandez Albéndiz, 1997a). En torno del duque crecié una aristocracia que
Cuenca Toribio contabiliz6 para el afio 1864 sumando 26 marqueses, 15 condes, algu-
nos duques, barones y vizcondes, sin contar los muchos caballeros calatravos,
maestrantes y otros miembros de 6rdenes militares (Cuenca Toribio, 1976). Parte im-
portante de esta nobleza apoy6 al Duque de Montpensier en sus pretensiones al trono
y colaboré a fomentar su prestigio y su poder. Esta dilatada corte, que podria observarse
como «sujeto historiografico» en si misma (en el sentido que le da Labrador al con-
cepto) (Labrador Arroyo, 2018: 67-85), desplegaba su actuaciéon en una afanosa vida
social marcada por las celebraciones publicas con que se solian honrar acontecimientos
nacionales o recibir a los nobles visitantes, ligados habitualmente a la familia real y, en
particular, alos propios Duques. A ello debe sumarse la aficiéon de Antonio de Orleans
por las ciencias, la Historia —colabord activamente en proyectos arqueoldgicos (Bel-
tran Fortes, 2013)— vy las artes, lo que le convirti6 en promotor de distintas
exposiciones—de las que Fernandez Espino fue en no pocas ocasiones cronista— (Pé-
rez Calero, 1996: 185ss) y le involucrd en importantes labores de mecenazgo. El duque
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pretendia ser reconocido no sélo en el ambito politico, sino también en el cultural, con
el que completaba una imagen influyente y prestigiosa de gran proyeccién: durante los
aflos 60 y hasta la Revolucion de 1868 (financiada por el propio Montpensier) (Fernan-
dez Albéndiz, 1997b), los duques «realmente actuaron y fueron vistos en la region, no
ya como representantes de la corona espafiola, sino como auténticos reyes con su pro-
pia corte» (Rodriguez Diaz, 2016).

Vicente Lle6 describe la construccion del entramado ideolégico que sirvié al in-
fante para sustentar su opcién politica: una suerte de «andalucismo romantico» cuya
base conservadora era la recuperacion de lo auténtico y genuino de Espafia, encarnado
en la esencia andaluza (Lle6 Cafal, 1997). En este escenario cobra su altimo sentido la
recurrencia constante de sus acélitos a las «escuelas sevillanas», tanto la literaria (de la
que Fernandez Espino y Rodriguez Zapata son los lideres académicos, como discipulos
directos de Lista y Reinoso) como la pictdrica, de la que Cean Bermudez habia decla-
rado gran maestro a Murillo. Sus consignas estéticas se reinterpretan para adaptarse a
las intenciones politicas (justo medio, orden, reglas, pero sobre todo verdad, autentici-
dad y religiosidad), para servir como una suerte de programa ideoldgico, escenificacion
de las intenciones reformadoras de la corrupcién madrilefia. Con aquella voluntad se
gesto en la Sevilla de los Montpensier un canon artistico muy particular, asociado al
sentimentalismo suave, sensible, cristiano, heredado de Lista, en el que la caridad y la
piedad son las virtudes por excelencia, fomentado por el romanticismo tradicionalista
y difundido por Cafiete, Ruiz de Apodaca, Fernandez Espino y otros prohombres cer-
canos siempre al palacio de San Telmo, muy activos en sus funciones de apostolado
artistico y literario, como la misma Cecilia B6hl de Faber. Aquel grupo uso el centenario
de Murillo como plataforma y al propio pintor como estandarte, al atribuirle los signos
de domesticidad, resignacion, devocién y misericordia que poblaban todos los discur-
sos académicos de aquellos aflos —recogidos por Fernandez Espino en la Revista de
Ciencias, Literatura y Artes—generando asi una contraimagen de la corrupta y viciosa
corte madrilefia. La reina fue también una gran admiradora de Murillo y enriquecié su

.7 . . . 28 . .7
coleccion particular con lienzos del pintor,™ pero la intencidn de la corte de San Telmo

8 Alzaga Ruiz, 2019. En su trabajo, Alzaga da cuenta de la aficién de Isabel II por la obra de Murillo, al que incluso
copid en ocasiones (2019: 360-361). Un poema de Antonio Gémez Cros, pintor de Camara de la reina escrito a
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de ganarle la partida demostrando que Murillo pertenecia a Sevilla se revel en las largas
discusiones entre ambas ciudades sobre el lugar donde debia erigirse la estatua y las
estrategias y maniobras que se usaron, incluidas las de la propia Isabel II (Gallego, 1982:
48-50). Al fin, las Inmaculadas murillescas se podian hacer bien corresponder con el
ideal del dngel del hogar, modelo femenino que reunia virtudes como la abnegacion,
devocion, castidad, dulzura y recato, encarnados en la duquesa Luisa Fernanda (como
en el poema mencionado de Fernandez Espino), pero no encajaron sin embargo nunca
con la personalidad y el desorden de la vida privada de Isabel II (Orobon, 2012: 18).
Isabel en Madrid, su hermana y su cufiado en Sevilla, representaban dos modelos desde
los que pugnaban por los derechos dinasticos y también por la legitimidad moral. Ese
combate soterrado se apoya en toda una red de referencias morales y artisticas (ambas
se hacen coincidir). Sevilla se media con Madrid y si la capital era el territorio que eligi6
Velazquez, «pintor del suelo», y se entregaba a afanes terrenales, Sevilla elegia al «pintor
del cielo». Los valores morales y cristianos de la corte sevillana, que supuestamente con-
formaban la personalidad histdrica y artistica de la ciudad, se exhiben como modelo
diferencial frente a las corruptelas e inmoralidades de la corte madrilefia®. Por eso

proposito de la presentacion de una de aquellas copias, la imagina entregada a la tarea y recibiendo al resucitado
pintor:

Yo te veo, Isabel, acd en mi mente,
inspirada sentarte en regia silla,
trazando con tu mano diligente

el cuadro del pintor que honr¢ a Sevilla,
y alzarse de su tumba, reverente,
Murillo a contemplar tal maravilla
augurando a las artes su ventura

al mirarte copiando su pintura.

* Precisamente sefiala Alzaga, a propésito de la copia de la Sagrada familia del pajarito hecha por la reina, que «serfa
posible quizas buscar incluso en la eleccién de este asunto, al mismo tiempo doméstico y devocional, un intento por
lavar la imagen publica de la joven pareja asocidndola con el mas virtuoso y abnegado modelo de familia y contra-
rrestar en parte, mediante su exhibicion publica, sus conocidas desavenencias» (2019: 362).

** El primer poema que abre la Corona (pag. 5), de Antonia Dfaz, es una oda a Murillo y al tiempo a la ciudad de
Sevilla, cantando a uno y otra como emblemas de la cristiandad:

Siempre, oh ciudad, la frente en su presencia
catdlica entre todas te llamabas,
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Montpensier se entregd con ahinco a todas las manifestaciones religiosas sevillanas,
promoviendo la Semana Santa, apoyando a las parroquias, cofradias y hermandades,
triduos, viacrucis y rosarios, y ejerciendo las obras de misericordia a la manera de los
cuadros murillescos (o, mejor dicho, haciendo de ello precisamente un cuadro para ma-
yor visualizacion y espectéculo).

No hay tiempo para aplicar a esta curiosa construccion sentimental la teoria de
la emociones (Delgado, Fernandez y Labanyi, 2018), ni tampoco para entrar en la in-
teresante «teorfa de la feminizacién religiosa» que estudia coémo desde mediados del
siglo XIX la piedad «adquirié rasgos considerados femeninos» (Minguez, 2015: 399),
como la blandura, compasion, emotividad, que ya estan en Lista y abanderd después
Fernan Caballero con impetu de cruzada; solo cabe apuntar ahora que aquella religio-
sidad fue la que a la postre convirtié a Murillo en estampita devocional y contribuy al
menoscabo de su fama, una vez perdido definitivamente el trono de mejor pintor de
Espana.

Montpensier no llegara a sentarse en el trono nunca, aunque si su hija Mercedes,
instruida por uno de los poetas de la Corona a Murillo: el viejo Latour, amigo intimo de
Cecilia Bohl de Faber y de Fernandez Espino. Ella si llegard a coronarse reina, aunque
lo fue tan brevemente que no pudo estar ya en la misa que se celebrd en la catedral de
San Isidro en 1882 con motivo del siguiente centenario murillesco: a ella asistieron los
reyes Alfonso XII y Maria Cristina de Habsburgo. De todas formas, aquella celebracion
fue mucho menos lujosa y brillante que la de 1863: la fama de Murillo habia pasado su

momento mas grande y ni siquiera en Sevilla conseguia robarle el cetro a Velazquez.

y era justo en verdad que a tu creencia
tus ilustrados hijos respondiesen
¥ que cristianos tus artistas fuesen.
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