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La pintura orientalista espafola constituye aiin un cierto vacio historiografico en los es-
tudios de nuestro arte del siglo XIX y principios del XX, a pesar de los intentos que se estan
haciendo ultimamente por abordarla. En esta linea estdn los trabajos llevados a cabo por
Pilar Capelastegui ' y el que ésto escribe %, 0 el que recientemente ha realizado Eduardo Dizy
que, a pesar de su intencidn y cardcter divulgativos, constituye un amplio repertorio de 159
autores que cultivaron esta teméatica con sus correspondientes obras *, lo que lo convierte en
un libro muy util que viene a corroborar ademads, en rotundidad (ampliando la némina de
autores y obras), lo que afirmdbamos en el primer estudio que a nuestro orientalismo pictérico
dedicamos en 1988 *: la ineludible existencia de una pintura orientalista espafiola —que no
escuela— parangonable con las otras europeas de esta especialidad. Probada ya asi, sobrada-
mente, la existencia de una pintura orientalista espafiola, cuyo gran volumen de produccion tran-
sita todos los estilos que mediaron entre 1830 y 1930, se impone ahora —como fendémeno
pictérico en si con personalidad propia— abordar el anélisis pormenorizado de la misma.

Ya hemos expuesto en otras ocasiones los inicios del orientalismo pictérico espafol,
concretando en el romantico pintor Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) el arranque de nues-
tra pintura orientalista °. En dichos estudios expusimos como se plegé Pérez Villaamil, por

" Este articulo es fruto del Proyecto de Investigacién de la DGICYT N¢ PB94-0059 La pintura orientalista
esparola.

- ! Capelastegui, P.: El tema marroqui en la pintura espafiola (1860-1927), Memoria de Licenciatura, Univer-
sidad Auténoma de Madrid, 1985 (inédita); idem: «Pintura de tema marroqui», Antiguaria, nim. 40, 1987, p. 24;
idem: «Mariano Bertuchi y el paisaje marroqui», Goya, nim. 205-206, 1988, p. 68; idem: «El tema marroqui:
Lameyer y Lucas», Archivo Espariol de Arte, t. LXV, nim. 257, 1992, p. 111.

* Arias Anglés, E.: «La pintura orientalista», en Pintura orientalista espaiiola (1830-1930), Fundacién
Banco Exterior, Madrid, 1988, p. 23; idem: «La pintura orientalista espafiola. Imagen de un tépico», en La imdgen
romdntica del legado andalusi, El Legado Andalusi (Granada) —Lunwerg Editores S.A., Barcelona— Madrid,
1995, p. 47; idem: «Pérez Villaamil y los inicios del orientalismo en la pintura espafola», Archivo Espariol de
Arte, t. LXXI, nim. 281, 1998, p. 1.

3 Dizy Caso, E.: Los orientalistas de la escuela espariola, ACR Edition, Paris, 1997.

* Arias Anglés, E.: «La pintura orientalista», en Pintura orientalista espafiola (1830-1930), Fundacién
Banco Exterior, Madrid, 1988, p. 32.

* Vid. obras de la nota 2.
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medio del influjo del pintor escocés David Roberts y de los grabados de otros artistas briténi-
cos del momento, a la incipiente iconografia orientalista internacional, realizando tanto
cuadros alusivos a un orientalismo de caricter general, como a ese otro supuesto oriental-
ismo espanol que el sujetivismo estético y emocionalismo romanticos creia encontrar entre
nosotros y que los romdanticos europeos convirtieron en simbolo de una pretendida sintesis
cultural, concepto que, sustentado también por una especial iconografia, iba a proporcionar
una imagen de lo espafiol por demas falseada. Lo espafiol aunaria de este modo el pintores-
quismo a la poética de lo sublime, dentro de las aspiraciones del sujetivismo roméantico. Con-
tribuye asi Villaamil a la definicion de un historicismo nacional, que se va a producir entre
nosotros, fundamentalmente, teniendo como base una reivindicacion arqueoldgica en aras de
la basqueda de una identidad nacional °. Es por ello que nuestro artista se pliega a esta mo-
dalidad iconogréfica del orientalismo europeo, entrando en su juego con numerosas repre-
sentaciones al respecto.

Este orientalismo de tinte britdnico iniciado por Pérez Villaamil va a tener su con-
tinuacion en el polifacético y controvertido pintor Eugenio Lucas Veldzquez (1817-1870).
Resulta paradéjico (una vez mas) que se tenga a Lucas como el introductor en la pintura roman-
tica espafiola de un orientalismo de corte delacroixiano, por dos cuadros enmarcables en tal es-
tilo que tradicionalmente se le han atribuido (ya lo veremos luego), y se olvide que la mayor
parte de su produccién de caracter orientalista obedece, como buen nimero de sus paisajes, a la
concepcion britdnica que a ambos tipos de pintura imprimié Pérez Villaamil, amigo suyo y
diez afios mayor que €l y de quien sabemos imit6 o asimil6 su estilo de pintura paisajistica.

No son pocas las obras de caracter orientalistas que le conocemos a Lucas. Entre las re-
copiladas por Du Gué Trapier, Gaya Nufio y Arnaiz en los estudios que dedicaron al artista ’,
y alguna otra suelta por ahi, alcanzan aproximadamente algo mas de una veintena. Casi todas
ellas son de indole meramente paisajistico; paisajes de tipo oriental sin el menor atisbo de re-
lacion alguna con la realidad. Pura fantasia del artista, quiza ayudada por la contemplacién
de algin grabado u otra obra semejante de algin otro pintor. Esta forma de abordar el tema
orientalista nos pone de manifiesto como Lucas se planteaba su pintura de forma bien difer-
ente a la de Pérez Villaamil. Su romanticismo no posee una base intelectual o tedrica, sino
meramente intuitiva. Y también, por su sensibilidad mds préxima a lo popular, y a pesar de
su calidad pictorica, sus obras rara vez alcanzan el refinado halo de poesia y estilizacion que
poseen las de Pérez Villaamil. El extrafio encanto de las obras de Lucas, en general, radica
en que une una maestria pictorica, coloristica, innata a unas formas y un tratamiento de los
temas un tanto burdo, proximo, como decimos, a una mentalidad de caracter mas primario y
popular (con sus maravillosas excepciones, que las hay, por supuesto). Pintura la suya, al fin
y al cabo, de veta brava (como se la ha calificado) en todos los sentidos, en la técnica y en la
temaética, pero por ello también, generalmente, con mas garra y fuerza expresiva que la de Pérez
Villaamil, debido a su mayor riqueza de empaste, soltura de pincelada y viveza de colorido.

Como decimos, la mayoria de la produccion orientalista de Lucas se enmarcaria en la
vertiente iconografica de paisajes orientales. No existe en Lucas esa inquietud, ese proyecto,
de reivindicacion arqueoldgica en consonancia con el pensamiento historicista y ecléctico
europeo que caracterizd al arte de Pérez Villaamil, cuando aborda una temadtica semejante a

® Henares Cuéllar, 1.: «Viaje iniciatico y utopia: estética e historia en el romanticismo», en La imdgen
romdntica del legado andalusi, El Legado Andalusi (Granada) —Lunwerg Editores S.A., Barcelona— Madrid,
1995, pp. 22 a 27.

” Du Gué Trapier, E.: Eugenio Lucas y Padilla, New York, 1940; Gaya Nuio, J. A.: Eugenio Lucas, Bar-
celona, 1948; Arnaiz, J. M.: Eugenio Lucas. Su vida y su obra, Madrid, 1981.
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la de este pintor. Sus ruinas, sus representaciones de monumentos isldmicos, obedecen a una
concepcién eminentemente fantasiosa y decorativa sin el menor animo de acercamiento a una
realidad evocadora de determinadas posiciones intelectuales que buscaran —consciente o in-
tuitivamente— la definicién de un historicismo nacional. Quiz4 la tnica obra orientalizante
de Lucas enmarcable, en cierto sentido, en esta tendencia seria la que Arnaiz titula Muros de
la Alhambra (Fundacién Lazaro Galdiano) &, y s6lo porque se trata, a juicio de Du Gué Tra-
pier, de una copia de The Tower of Comares de David Roberts, publicado en The Tourist in
Spain °. Pero igualmente corta es la némina por lo que respecta a monumentos de carécter no
islamico.

Asi, dentro de esta nocién eminentemente paisajistica con fantisticas arquitecturas de
tipo islamico y anécdotas de personajillos de tipo oriental, tenemos los 6leos titulados Puerto
oriental (fig. 1), de 1848, y Paisaje oriental (fig. 2), de 1856 '°, ambos firmados y en colec-
ciones particulares, en los que una abigarrada multitud de personajes arabes se halla acam-
pada a los piés de unas monumentales ruinas de cardcter musulmén situadas a orillas del
mar, con sus correspondientes veleros; composiciones ambas muy similares y que se inspi-
ran claramente en la estructura del 6leo de Pérez Villaamil conocido como Fragmento de
fortificacién drabe del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires (fig. 3) !, de 1838,
que, a su vez, el propio Pérez Villaamil reprodujo casi literalmente en la estampa I del cuad-
erno 1° del tomo I de su Esparia Artistica y Monumental, tema que, al parecer de Salas, se
halla inspirado en David Roberts 2. La diferencia radica en que en el cuadro y la litografia
de Pérez Villamil, a pesar de obedecer ambos a una concepcién eminentemente fantasiosa,
colocando la Puerta del Sol de Toledo a orillas de una playa mediterrdnea, el monumento
estd tomado, con algunas modificaciones, del natural, mientras que las correspondientes ar-
quitecturas que equivaldrian a ésa en los dos cuadros de Lucas son creaciones de pura inven-
tiva. Citaremos aqui también, por ser pareja del antes mencionado Puerto oriental, el 6leo
titulado por Gaya Nufio y Arnaiz Ruinas con figuras drabes (coleccion particular) ©, fir-
mado y fechado en 1848, donde, dentro de esta acepcion paisajistica, Lucas cultiva un tema
tipico de la pintura orientalista, el del desierto, aunando en la representacion las dos vertien-
tes caracteristicas de esta iconografia, la de la caravana y el de las ruinas de la Antigiiedad
enmarcadas por esas grandes soledades; sin embargo, el modelo de ruinas clasicas que utiliza
el artista en el cuadro estd desfasado en cuanto a los conocimientos sobre el arte clasico que
ya sobradamente se tenian a mediados del siglo XIX, pareciendo estar inspiradas dichas ar-
quitecturas, asi como su colocacion, en modelos de alglin cuadro o grabado de otro siglo an-
terior, lo que le proporciona un sabor afiejo a la composicion, alejandola un tanto de las del
mismo tipo realizadas por Pérez Villaamil. Citaremos también, dentro de esta temética, el
pequeno boceto a la acuarela y tempera mencionado por Du Gué Trapier con el titulo de Alto
en el desierto **, firmado y fechado en 1868 y que pertenecia las galerias Demotte.

® Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 360, nim, 137.

’ Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, p. 14.

' Gaya Nuiio, J. A.: Op. cit. nota 7, p. 10 y fig. 4 (con el titulo de Ruinas con figuras drabes); Arnaiz, J. M.:
Op. cit. nota 7, p. 14, ilust. 3 (con el titulo de Puerto oriental) y p. 296, nim. 19 (con el titulo de Ruinas con figu-
ras drabes); VV. AA.: Cien arios de pintura en Esparia y Portugal (1830-1930), Antiquaria, Madrid, 1990, t. 4,

""" Arias Anglés, E.: El paisajista romdntico Jenaro Pérez Villaamil, CSIC, Madrid, 1986, p. 226, nim. 72,
" Salas, X. de: «Varias notas sobre Jenaro Pérez Villaamil», Archivo Espariol de Arte, t, XXXI, 1958, p. 282.

* Gaya Nuiio, J. A.: Op. cit. nota 7, p. 10, fig. 3; Arnaiz, . M.: Op. cit. nota 7, p. 296, nim. 20.
Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, p. 30.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://archivoespafioldearte.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



244 ENRIQUE ARIAS ANGLES AEA, 283, 1998

Figura 1. Eugenio Lucas. Puerto oriental. Coleccion particular.
Figura 2. Eugenio Lucas. Paisaje oriental. Coleccién particular.
Figura 3. Jenaro Pérez Villaamil. Fragmento de fortificacion drabe. Museo Nacional de Bellas Artes. Buenos

Aires.
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Igualmente, dentro de esta concepcién eminentemente paisajistica, ain hay que situar
otro par de dleos titulados Costa mora al atardecer y Costa mora bajo la luna (ambos en el
Museo de Arte de Ponce, Puerto Rico) ', firmados y fechados en 1860. Estos 6leos —bellos
efectos de luz sobre paisajes costeros con figuras orientales y apuntes de arquitecturas en las
lejanias y que forman pareja— entran también dentro de la idea y tratamiento que Pérez Vil-
laamil daba a este tipo de representaciones, ain estando fechados seis afios después de la
muerte de éste, si bien con los rasgos propios de la personalidad de Lucas en cuanto a la ténica.

Las mismas caracteristicas que estos anteriores nos muestran los gouaches titulados
Pesqueros en un puerto de Africa del norte y Escena de puerto de Africa del norte (ambos en
coleccion privada) '°, que forman pareja, estando firmados y fechados en 1859 y dedicados a
su amigo D. Angel Pozas; obras a las que ya Du Gué Trapier aludia como posible testimonio
de una incierta estancia de Lucas en Marruecos, que ni ella misma crefa muy probable ante
tan débil sugerencia ' y que, en parecidos términos, son también citadas por Arnaiz '8, En
realidad, son representaciones de fantasia, convencionales, al modo de las ya vistas anterior-
mente, resultando inapropiada la referencia que Du Gué Trapier hace a Ceuta en virtud de la
torre en ruinas de probable estilo manuelino que aparece en una de ellas '°, siendo, por el
contrario, acertada y significativa la alusion que hace a las reminiscencias que poseen de la
escuela inglesa de paisaje 2, que nos remiten claramente al influjo de Pérez Villaamil. Muy
similares a éstos eran, a decir de Du Gué Trapier, los dos esbozos de semejante temética que
pertenecieron a la coleccién Bosch, uno de ellos firmado también en 1859 %!, e igualmente, a
decir también de dicha autora, guarda una cierta semejanza compositiva con todos éstos un
pequefio 6leo que pertenecié a la coleccion Randall Smith de New York 2. Incluimos aqui,
por poseer caracteristicas compositivas parecidas, segin la breve descripcion que de ella da
Du Gué Trapier, la acuarela fechada en 1860 que lleva una inscripcién del autor dedican-
dosela a Don Patricio Sobrade como parte del pago de una deuda y que estuvo en las galerias
Demotte, donde una gran torre domina la escena, con grupos de moros discurriendo al
primer término *.

Dentro de estas caracteristicas, hemos de citar también los gouaches Moros en un
paisaje montaiioso y Caravana en un paisaje con tormenta (Banco de Espafa, Madrid) %,
obras sin firma ni fecha, en las que son también inconfundibles los rasgos técnicos de Lucas,
en especial en el tratamiento de las figuras, que parecen haber sido afadidas sobre unos
paisajes realizados previamente mediante el método o sistema del pintor inglés de finales del
siglo XVIII Alexander Cozens, o sea, a base de manchas arbitrarias de color a las que la
imaginacion del artista acababa dando forma definitiva con el pincel, sistema que sabemos

" Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 460, ntims. 318 y 319.

' Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, pp. 28 y 29, lam. XIX; Gaya Nuiio, J. A.: Op. cit. nota 7, pp. 21 y 45;
Catalago Sala de Arte y Subastas Durdn, nim. 88, t. II, mayo de 1977, p. 202, niims. 250 y 251; Arnaiz, J. M.:
Op. cit. nota 7, los reproduce con los titulos de La vuelta de la pesca (p. 151, ilust. 152) y Barcos y ruinas (p.
154, ilust. 159).

"7 Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, pp. 28 y 31.

' Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 29.

' Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, pp. 28 y 29.

* Ibidem, p. 29.

' Ibidem.

* Ibidem.

® Ibidem, p. 30.

* Arias Anglés, E.: «La pintura roméntica de paisaje en Espafia», en Pinturas de paisaje del romanticismo
espaiiol, Fundacién Banco Exterior, Madrid, 1985, pp. 98 a 101, nims. 40y 41.
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practicaron tanto Pérez Villaamil como Lucas ». Son estos gouaches, al igual que los anteri-
ores, obras también realizadas dentro de las directrices de la pintura de Pérez Villaamil,
raz6n por la que, en algin momento, han presentado dudas de atribucién a ciertos autores, y
eso a pesar de llevar ambos gouaches al dorso una certificacion de Gomez Moreno
atribuyendo indudablemente su autoria a Lucas %, certificacion que suscribimos plenamente.

Y atn citaremos dentro de esta vertiente paisajistica —sin poder saber si entra dentro del
influjo de Pérez Villaamil— el 6leo que pertenecié a las galerias Demotte descrito por Du
Gué Trapier ¥’ y recogido por Gaya Nufio con el titulo de Cabalgada mora *, representado
una someramente esbozada cabalgada de jinetes moros a orillas del mar.

Esta asimilacion o imitacion estilistica por parte de Lucas del arte de su amigo el romén-
tico gallego, no ha dejado de presentar problemas a la hora de atribuirle ciertas obras a uno u
otro pintor, como acabamos de ver. Asi, dentro de estas composiciones orientalistas de Lucas
ejecutadas bajo el influjo de las de Pérez Villaamil, tenemos dos 6leos, que se conservan en el
Museo de Bellas Artes de Castellon, sin firma ni fecha de ejecucion, que ya Gaya Nufio atribuy6
a Lucas, calificdndolos como «dos preciosos, extremadamente cautivadores, “Puertos orien-
tales”, de Eugenio Lucas, en su manera mds préxima a Pérez Villaamil» *° y que fueron
posteriormente incluidos en el catdlogo de las obras de Lucas que hizo Arnaiz con los titulos
de Puerto oriental con carreta (fig. 4) y Puerto oriental con ruinas *° (fig. 5). El problema
estriba en que se trata de dos copias —con algunas variantes en el encuadre, composicién de los
grupos de personajes y proporciones de las arquitecturas— de las obras de Pérez Villamil ti-
tuladas Fragmento de fortificacién drabe *' (fig. 3), antes citada, y Caravana a la vista de
Tiro ** (fig. 6), ambas perfectamente documentadas y catalogadas por el que esto escribe.
Resulta extrafio que Lucas hiciese copias casi literales de obras de Pérez Villaamil, pues aun-
que fuese diez afios menor en edad que este tltimo, no nos consta que hubiese sido discipulo
suyo —conocemos copias de obras de Pérez Villaamil hechas por sus alumnos *—, sino amigo,
y mds cuando, en la fecha en que firma el segundo de esos cuadros el gallego —1846—,
Lucas tenia treinta afios, suponiéndose que para entonces seria ya un artista formado. Podria
objetarse a ésto el que, en el Museo Lazaro Galdiano, se conservan dos cuadros idénticos de
Lucas y Pérez Villaamil bajo el comtn tema y titulo de Castillo roquero *. Pero se da el
caso de que, al parecer, no se trata de una copia por parte del primero de un cuadro original
del segundo, sino que ambas obras son producto de una especie de competicion amistosa **
que mantuvieron durante un tiempo ambos artistas, tanto siguiendo el sistema Cozens para la

* Salas, X. de: Op. cit. nota 12, pp. 273 a 277; Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, pp. 190 y 191.

* Vid. nota 24.

7 Du Gué trapier, E.: Op. cit. nota 7, p. 30.

* Gaya Nufio, J. A.: Op. cit. nota 7, p. 21 (lo cita nuevamente en la p. 45 con el titulo de Escena de moros).

® Gaya Nufio, J. A.: Historia y guia de los museos de Espaiia, Espasa-Calpe, Madrid, 1968 (segunda
edicion), p. 231.

¥ Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 572, nims. 493 y 494.

* Vid. nota 11.

% Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 247, nim. 145,

* Ejemplo de ello serfan las que de José Brugada, discipulo de Villaamil, se conservan en la Fundacién San-
tamarca de Madrid (Arias Anglés, E.: «José Brugada, pintor paisajista y de interiores», Goya, nim. 154, 1980, p.
206).

* Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, pp. 259 y 260, nim. 174; Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 358, niim.
134 (con el titulo de El torredn).

* Camén Aznar, J.: Guia del Museo Ldzaro Galdiano, Madrid, 1973, p- 73; Urgorri Casado, F.: «Villaamil
y Lucas: torneo de pinceles», en Pintores ferrolanos, Excma. Diputacién Provincial de La Corufia, La Corufia,
1980, p. 49; Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 190.
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Figura 4. Tradicionalmente atribuido a Eugenio Lucas. Puerto oriental con carreta. Museo de Bellas Artes.
Castell6n de la Plana.

Figura 5. Tradicionalmente atribuido a Eugenio Lucas. Puerto oriental con ruinas. Museo de Bellas Artes. Cas-
telloén de la Plana.

Figura 6. Jenaro Pérez Villaamil. Caravana a la vista de Tiro. Fundacién Santa Marca. Madrid.
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la acuarela, antes citado, como quiza copiando ambos directamente de un mismo grabado,
como parecer ser el caso de estos dos casi idénticos cuadros, que difieren sélo, practi-
camente, en el colorido y algin nimio detalle en celajes, proporciones y lejanias, propios de
la vision personal que cada artista tuvo del modelo. El excesivo nerviosismo y rapidez de la
factura en ambas obras, su aspecto de mancha rapida, de boceto, avalan este sentido de com-
peticién a que hemos aludido, asi como la dedicatoria que conserva el cuadro de Pérez Vil-
laamil: «Villaamil G Lucas. 11 de Octubre 1853, en media hora dada al amigo y al arte». Sin
embargo, no parece ser este el caso de las dos obras orientalistas que tratamos, cuya factura
mucho més acabada y esa cierta libertad de interpretacién de los originales, por parte del copista,
parecen corroborarlo. Pero ademas, la dura factura de estas copias, en relacioén con las técnicas
mas sueltas generalmente empleadas por Lucas y Pérez Villaamil, alejan también la posibilidad
de que se traten tanto de copias libres por parte del primero, como de versiones de sus propias
obras por parte del segundo. En una palabra, todo ello nos lleva a mantener serias y fundadas
dudas sobre la atribucién a Lucas de ambos cuadros, pensando que mds bien pudieron ser
copiados por algiin discipulo avanzado de Pérez Villaamil —como conocemos en otros ca-
sos—, que realizadas, como ya hemos dicho, por Lucas o el mismo Pérez Villaamil.

Mis radical atn —por plenamente seguro— es el cambio de atribucién que vamos a re-
alizar de otra de estas obras de cardcter villaamilesco de Lucas. Nos referimos a la que se
conserva en la Fundacion Lazaro Galdiano bajo el titulo de Los cruzados ¢ (fig. 7), 6leo sobre
lienzo de 0,510 x 0,660 m., sin firma ni fecha de ejecucién y que, por su tamafio y aspecto de
mancha rapida de nerviosa factura —ademas de por otras razones que luego expondremos—, se
trata muy probablemente de un boceto. No sabemos que motivos llevarian a darle el titulo
por el que lo conocemos, pues, en principio, una vision del tema induciria a pensar en el mas
impersonal y menos comprometido del asedio de una ciudad o castillo que en el mas rebus-
cado de Los cruzados. Cabe también la posibilidad de que el cuadro lo trajera ya desde su
lugar de procedencia al ser adquirido; pero, desde luego, el que el cuadro se conserve con di-
cho titulo, precisamente, no deja de ser significativo ni de tener cierto peso especifico para lo
que pretendemos, como luego veremos. Mas, si estamos plenamente de acuerdo con el titulo,
en lo que desde luego no lo estamos es en la atribucién a Lucas de esta obra, por mucho que
su aspecto abocetado indujera a ello.

Ya Garcia-Herraiz, en 1973, comentando este cuadro nos expresa sus acertadas dudas al
respecto: «;Cémo no dudar a la vista y fdcil comparacion con otros de esta exposicion, de
que el cuadrito de “Las Cruzadas”, de la Fundacion Ldzaro Galdiano, con su nerviosa y
afilada factura, sus tintas aplicadas con toque de dibujante fécil, no nos recuerdan mds a
Pérez Villaamil que al artista a que viene siendo atribuido? Bien es verdad que este cuadro,
como muchos otros atribuidos a Eugenio Lucas, ha dejado dubitativos a mds de un obser-
vador y entre ellos a Elizabeth du Gué Trapier» *’. En efecto, esta investigadora norteameri-
cana se habia referido, en 1940, al cuadro que tratamos en los siguientes e indecisos
términos: «“Los Cruzados en Jerusalem” (Coleccion Ldzaro) parece ser de Lucas. Aunque
un asunto semejante por Pérez Villaamil fue exhibido en 1857 en Sevilla, la descripcion con-
tempordnea no corresponde totalmente con este impresionista boceto...» **. Esta vacilacion en la
atribucion a Lucas de la obra y sospechosa, a la vez que significativa, alusién al cuadro de se-
mejante tema de Pérez Villaamil, parece indicarnos que la autora hubiera querido de buena gana

* Se la cita también con otros titulos similares a éste, como Las Cruzadas o Los cruzados en Jerusalem, con
los que indistintamente nos referiremos a continuacién al mismo.

¥ Garcia-Herraiz, E.: «En torno a Eugenio Lucas: a propdsito de una exposicién», Goya, nim. 114, 1973, p. 349.

** Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, p. 15.
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atribuir el cuadro (al que ya menciona como «boceto») a este dltimo maestro, no decidién-
dola totalmente el hecho de que la citada descripcién no coincide plenamente con la del bo-
ceto de la Fundacion Lazaro Galdiano. Pudiera ser, sin embargo, que la descripcion fuese asaz
superficial, quiza referida sélo a la ambigiiedad de un titulo, pudiera ser también que la descrip-
cién de una obra acabada no coincidiera integralmente con su boceto, o pudiera ser igualmente
que se tratara de otro cuadro de Pérez Villaamil también con asunto sobre las Cruzadas, como
luego veremos. Pues bien, a pesar de estas razonables dudas, por Lucas se le tiene en la Fun-
dacion Lazaro Galdiano y como cuadro de tal autor lo publica Arnaiz, en 1981, en el catdlogo
que de sus obras hizo *°, manteniendo aiin mas recientemente, en 1997, tal atribucién también
Dizy “. Y, sin embargo, el cuadro es de Pérez Villaamil, como lo han sido otros varios cata-
logados como de Lucas *. Ni tan siquiera su aspecto bocetistico puede constituirse en argu-
mento definitivo, pues, aunque Pérez Villaamil no utilizara una técnica tan de veta brava
como la de Lucas (que, a veces, tampoco es tan brava), no es el primer cuadro del gallego
que conocemos con este cardcter abocetado y manchista, de rapida y nerviosa factura. Ya
que sabemos que Pérez Villaamil realizaba y guardaba bocetos de obras que, por su acierto
tematico-artistico y consiguiente buena venta en el mercado, podia repetir, posteriormente,
en réplicas o versiones de mayor o menor exactitud y calidad, segin los casos **. Serian bas-
tantes los ejemplos que podriamos citar de estas réplicas de sus obras, pero creemos de lo
maés significativo el caso de los cuadros titulados Una corrida de toros en la plaza de un
pueblo y La Casa del rey Don Pedro en Alcald de Henares, de los que conocemos dos muy
exactas y acabadas versiones de cada uno, ademds de los citados bocetos recordatorios y
preparatorios de los mismos *, todos ellos en colecciones particulares. En los cuadros defini-
tivos, dentro de la generalmente suelta factura que utilizaba Pérez Villaamil, se acusa el per-
fecto acabado de las arquitecturas y el deslinde individualizado de los personajes dentro de
los abigarrados conjuntos en que los agrupa; mientras que en los bocetos, los volumenes ar-
quitectonicos estdn someramente apuntados en sus detalles y los grupos de personajes consti-
tuidos por confusas manchas de color, de cuya heterogeneidad se sugiere, aqui y alla,
sucintamente, con nervioso y empastado trazo, la escueta individualidad de algunos persona-
jillos. Dentro de esta concepcién bocetistica de Pérez Villaamil estd el cuadro de la Fun-
dacion Lazaro que tratamos, respondiendo plenamente tanto a su estilo como al
procedimiento que utilizaba en este tipo de pinturas, como bien sospechaba Garcia-Herraiz.
Pero, ademds del analisis técnico, también el formal aporta nuevos y concluyentes datos
al respecto. En primer lugar, la estructura compositiva de la obra es muy similar a la del
cuadro de Pérez Villaamil que titulamos Las gargantas de las Alpujarras * (fig. 8), que se
conserva en la Fundacién Santamarca de Madrid: en ambas obras, laderas rocosas a uno y
otro lado delimitan una quebrada garganta central que desemboca, hacia el fondo del cuadro,

* Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 504, niim. 390.

*“ Dizy Caso, E.: Op. cit. nota 3, p. 157 (con el titulo de Escena marroqu).

*! Tal seria el caso del cuadro de Pérez Villaamil publicado por nosotros con el titulo de Paisaje montafioso
(¢Los Picos de Europa?) (Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 264, niim. 187), que anteriormente fue catalogado
por Arnaiz como de Lucas con el titulo de El desfiladero (Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, pp. 10 y 462, nim. 325).

“ En efecto, segiin se desprende de las anotaciones que de sus cuadros hizo el pintor en el Diario que llevé
durante su estancia en Francia y Bélgica desde 1840 a 1844 (Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 537, nim.
287), Pérez Villaamil repetia los temas que consideraba de facil venta; lo que nos confirma la aparicion, en las
colecciones privadas y el mercado de arte, de obras idénticas (con ligeras variantes) del artista.

“ Arias Anglés, E.: «Jenaro Pérez Villaamil», en De la Edad Media al Romanticismo, CAYLUS Anticuario
S.A., Madrid, 1993, pp. 214 a 217.

“ Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 250, nim. 152.
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en un promontorio sobre el que se contempla la silueta a contraluz de una ciudad, en un caso,
y de un castillo, en el otro, iluminados por los Gltimos rayos de una romantica, espectacular e
idéntica puesta de sol que colorea de dorados tonos a los celajes, arquitecturas y orografia
circundante. Por otro lado, si comparamos el promontorio montafioso coronado por la ciudad
amurallada (que sin duda quiere ser Jerusalem) del cuadro de Los cruzados que estamos
tratando, con el que, igualmente coronado por semejante ciudad (Jerusalem), aparece al
fondo de otro cuadro de Pérez Villaamil que se conserva en el Patrimonio Nacional con el
titulo de Ruinas en las inmediaciones de Jerusalem ** (fig. 9) —también de semejante estruc-
tura compositiva—, nos damos de inmediato cuenta de la practica igualdad entre uno y otro;
las pequenas diferencias que se pueden establecer vienen determinadas, fundamentalmente,
por el cardcter de boceto que tiene €l de Los cruzados frente al de obra acabada que posee €l
del Patrimonio Nacional, como podemos ver —por acusarse mas en los detalles— entre las
dos representaciones de Jerusalem que coronan dichos promontorios, estando més precisadas
en este ultimo cuadro las murallas y siluetas de edificios, las torres, minaretes y ciipulas,
mientras que en el primero aparecen someramente apuntadas a causa de su caracter abo-
cetado, pero sin dejar de guardar por ello gran semejanza ambas representaciones entre si.
Pero atn hay mas. Pasando ahora al andlisis histérico, nos encontramos con que Pérez
Villaamil trat6 el tema de los cruzados y Jerusalem, en titulos como Jerusalem *, La toma
de Jerusalem por Godofredo de Bouillon —o La toma de Jerusalem por los cruzados— *"'y
Los cruzados descubriendo la ciudad de Jerusalem **. No conocemos hoy dia ninguna de
estas obras, mas que por las referencias literarias y criticas que nos han llegado, lo que hace
que incluyamos la primera de ellas sélo porque, en virtud de su titulo, pudiera tener alguna
relacién con el asunto de las Cruzadas; mientras que, por lo que respecta a las dos siguientes
—de tematicas tan semejantes—, al no tener de ambas referencias cronoldgicas de criticas o
exposiciones —s0lo sabemos que La toma de Jerusalem por los cruzados se exhibi6 en la
exposicion de la Academia de San Fernando en 1850 *— que nos las pudiesen identificar o
diversificar claramente, tenemos que pensar, en principio, por virtud de sus titulos, que se
trate de dos obras diferentes, una representando el «descubrimiento» de Jerusalem por los
cruzados y la otra el momento de la «toma» de la ciudad por los mismos, pudiendo quiza ser
ésta ultima la obra a que se refiere Du Gué Trapier como expuesta en Sevilla en 1857, tres
afos después de la muerte de Pérez Villaamil. Sea como fuere, lo que nos importa en re-
lacién con el asunto que tratamos es el hecho de que Pérez Villaamil pint6 un cuadro con el
clarisimo asunto de Los cruzados descubriendo la ciudad de Jerusalem, cuadro que per-
tenecio a la coleccién que los duques de Montpensier tuvieron en el palacio de San Telmo de
Sevilla, como asi consta en el catdlogo de dicha coleccién que se edité en 1866 *. Y da la
enorme casualidad de que el cuadro atribuido a Lucas en la Fundacién Lazaro Galdiano, bajo
el significativo titulo de Los cruzados, representa claramente a los cruzados exaltados a la
vista de la ciudad de Jerusalem, o sea que coincide plenamente con el titulo del cuadro de Pé-
rez Villaamil que estuvo en la coleccion de los duques de Montpensier: Los cruzados descubrien-

“ Ibidem, p- 246, nim. 143.

“ Ossorio y Bernard, M.: Galeria biogrdfica de artistas espaiioles del siglo XIX, Madrid, 1883-1884, p. 527,
Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 263, nim. 183.

7 Ossorio y Bernard, M.: Op. cit. nota 46, p. 527, Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 256, nim. 165.

“ Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 277, niim. 244,

“ Arias Anglés, E.: Op. cit. nota 11, p. 256, niim. 165.

* Catdlogo de los cuadros y esculturas pertenecientes d la galeria de SS.AA.RR. los Serenisimos Infantes
de Espana, Duques de Montpensier, Sevilla, 1866, p. 58, nim. 265.
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Figura 7. Jenaro Pérez Villaamil (tradicionalmente atribuido a Lucas). Los cruzados descubriendo la ciudad de
Jerusalem. Fundacion Lazaro Galdiano. Madrid.

Figura 8. Jenaro Pérez Villaamil. Las gargantas de las Alpujarras. Fundacion Santa Marca. Madrid.

Figura 9. Jenaro Pérez Villaamil. Ruinas en las inmediaciones de Jerusalem. Patrimonio Nacional. Madrid.
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do la ciudad de Jerusalem, viniendo a concordar asi los analisis técnico, formal e histérico
que de la obra hemos hecho en que se trata de un cuadro de Pérez Villaamil y no de Lucas,
como se le ha tenido hasta el presente. Eso si, no creemos que sea la obra definitiva que es-
tuvo en la coleccién Montpensier, sino que més bien sea una especie de versién preparatoria
y més abocetada de la misma.

Queda, pues, asi expuesta, analizada y clarificada la produccion orientalista de Lucas
(tanto segura como atribuida) realizada bajo el influjo de la de Pérez Villaamil. Pero no se
limit6 dicha produccién solamente a la citada influencia, sino que también Lucas realizd
cuadros orientalistas dentro de su propio estilo y préximos al costumbrismo, su mas carac-
teristico género. Tal serfa el caso de dos cuadros con asuntos referentes a la conversion de
moros, situados en mas o menos obscuros interiores de iglesias, y que, como en muchos de
sus temas costumbristas, son las figuras las que adquieren fundamental relieve dentro de una
composicién en que el enmarque de interior queda, a veces, insinuado por medio de las pe-
numbras. El caso mds caracteristico de ésto esta representado por el cuadro titulado Conver-
sion de moros —o El paganismo— (coleccion particular) 3!, firmado y fechado en 1861,
donde, en el obscuro interior de un templo, sugerido a través de la penumbra, se ve la
deshecha figura de un obispo o abad mitrado sobre un estrado, rodeado de personajes orien-
tales con turbantes, uno de los cuales se postra a sus piés. Es obra, pues, dentro de lo que
tradicionalmente se tiene por el mds puro estilo luguerio, concebido con esa técnica man-
chista, deshecha, de veta brava, en que los toques de colores célidos resaltan sobre los fon-
dos de penumbras. El otro de estos dos cuadros que tratamos, se conserva en la Fundacion
Léazaro Galdiano bajo el titulo de Sermén a los moros *2, obra sin firma ni fecha y de
tematica muy similar a la anterior, representando a un dominico predicando desde un pulpito
a personajes musulmanes que se agrupan en el interior de una iglesia gética y que, segin
sugiere Du Gué Trapier >, pudiera tratarse de San Vicente Ferrer exhortando a los moriscos
en la iglesia de Santiago del Arrabal de Toledo. Es obra muy acabada en relacién con el
caracter abocetado de la otra, si bien no deja de acusarse lo suelto de la factura en lo que re-
specta a las figuras, especialmente en sus vestimentas y turbantes, recordandonos algunas de
ellas, en su tratamiento y posturas, a las del cuadro anterior. Y adn citariamos, dentro de esta
acepcién mas puramente luqueria y costumbrista, el gouache titulado Moros alrededor del
fuego 3, del British Museum de Londres, que a pesar de que Du Gué Trapier quiere ver en él
remembranzas delacroixianas >, nosotros encontramos més bien ecos compositivos y del
expresionismo goyescos en ese abigarrado, achaparrado y misterioso grupo nocturno; e
igualmente mencionaremos aqui, pero con ciertas reservas por sernos desconocidas, las dos
versiones de Moros naufragos (Shipwrecked) mencionadas por Du Gué Trapier, una que per-
teneci6 a las galerias Demotte y la otra, firmada y fechada en 1863, a las Heinemann Galler-
ies, obras en las que la citada autora encuentra reminiscencias de los romanticos franceses 36,

Y, por dltimo, nos resta aun citar, dentro de esta produccidn orientalista de cardcter cos-
tumbrista de Lucas, los dos célebres cuadros de la Fundacién Lazaro Galdiano titulados
Corriendo la pélvora (fig. 10) y Moros de Tetudn ' (fig. 11). Pero, se da otra vez el caso de

' Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 496, niim. 375.

%2 Ibidem, p. 386, nim. 185.

** Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, p. 36.

* Ibidem, p. 30.

% Ibidem, p- 29.

% Ibidem, pp. 29 y 30.

" Arnaiz, J. M.: Op. cit. nota 7, p. 450, nims. 302 y 303.
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que, al no poseer ninguno ni firma ni fecha, en diversas ocasiones, también se han planteado
dudas sobre su atribucidn, al igual que sucedia con el cuadro de Los cruzados. ;Son real-
mente de Lucas estas obras? Los dos cuadros se despegan totalmente de la produccién orien-
talista de Lucas, ya sea de la mayoritaria de carcter paisajista y cercana a Villaamil, como
de la de tipo costumbrista, lo que ha hecho que las sospechas vengan de lejos y se hayan ido
acentuando en el discurrir historiografico del problema, cuya secuencia a continuacion ex-
ponemos: 12) En 1940 Du Gué Trapier resaltd la total diferencia de técnica existente entre
dicha produccién paisajistico-orientalista de Lucas y estos dos cuadros, puntualizando,
ademads, que evocaban la influencia de Delacroix %, 2°) En 1948 Gaya Nufio dice con re-
specto a Corriendo la pélvora (fig. 10) que «por su fuga, mds coincidente que con Fortuny
con el admirable Lameyer, es la obra mds cercana a Delacroix de nuestro Lucas. Tiene de
Delacroix un afdn de elevacion y galope que ha sido muy raro en nuestra pintura, que solo
se da, y no siempre, en Lameyer después del barroco» *°; extrafiado ante la elevacion de-
lacroixiana del cuadro, no puede por menos que conpararla con la horizontalidad dominante
en Lucas y Alenza, quienes llegaron a crear una estética de lo achaparrado ®. Ante esta con-
tradiccidn, ante este apartamiento de los patrones que dominaron en la pintura de Lucas, y
obligado a aceptar lo que para €l es una paraddjica realidad, no le queda més salida que decir
que Marruecos elevé momentaneamente la vision de Lucas ¢'; explicacién que, desde luego,
no nos convence, no sélo por no estar probado un viaje del pintor a Marruecos, sino ademas
por resultarnos un tanto simplista para justificar el contrasentido de este par de obras en la
produccioén luqueria, pareciéndonos, por el contrario, de lo mas significativa esa llamada de
atencidn, esa coincidencia con Lameyer que encuentra en la obra citada. 3%) En 1973 Garcia-
Herraiz pone de manifiesto el estrecho parentesco de estas dos obras con otras de Lameyer
—especialmente Combate de moros (fig. 14), Museo del Prado—, pensando puedan ser de-
bidas las tres a la mano de este ultimo pintor, por su comin aire delacroixiano, similitud de
estilo de los tres cuadros, pareja calidad de los amarillos y rojos de las capas, la manera de
representar las nerviosas cabezas de los caballos de narices hinchadas y sentido vertical de la
composici6n (espingardas en alto) %2. 42) En 1992 Capelastegui, comparandolos con las obras
de Lameyer Tipos marroquies ** de paradero desconocido (fig. 12), Zambra morisca ** del
Museo del Prado (fig. 13), y Combate de moros *° del Museo del Prado (fig. 14), constata la
afinidad en los trazos nerviosos y en las calidades cromaticas; la comiin estética vertical de-
lacroixiana, lejana al achaparramiento luguense; la similitud de posturas, situaciones y en-
cuadre entre el grupo de personajes del lateral izquierdo de Moros de Tetudn de la Fundacién
Lézaro Galdiano (fig. 11), atribuido a Lucas, y el de Tipos marroquies de paradero descono-
cido (fig. 12), de Lameyer, asi como de Zambra morisca del Museo del Prado (fig. 13), tam-
bién de Lameyer, aunque aqui con encuadre frontal, estando los tres grupos de personajes de
dichos cuadros sentados en un banco al pie del que han dejado sus babuchas, pero, ademds,
llevando una espingarda el personaje que se haya sentado al extremo izquierdo del banco, tan-

58

Du Gué Trapier, E.: Op. cit. nota 7, p. 29.

Gaya Nuiio, J. A.: Op. cit. nota 7, p. 21.

“ Ibidem.

" Ibidem.

% Garcia-Herraiz, E.: Op. cit. nota 37, pp. 349 y 350.

% Este cuadro es reproducido por Lago, S.: «Artistas de ayer.— Francisco Lameyer», La Esfera, afio IX,
nam. 449, 12 de agosto de 1922, de donde lo toma la citada autora.

* Puente, J. de la: Museo del Prado. Casén del Buen Retiro.— Catdlogo de las pinturas del siglo XIX, Ma-
drid, 1985, p. 115, nim. 4394 (con el titulo de Interior con moros. Reproducido).

% Ibidem, p. 116, niim. 4395 (reproducido).
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to en el cuadro de Lameyer del Museo del Prado, como en el atribuido a Lucas de la Fundacién
Lazaro Galdiano; la similitud en las espingardas alzadas y la nerviosa factura de los sofocados
caballos de Corriendo la polvora de 1a Fundacion Lazaro Galdiano (fig. 10), atribuido a Lucas, y
Combate de moros del Museo del Prado (fig. 14), de Lameyer; la aparicion en estos cinco lienzos
de personajes negroides tocados con puntiagudos gorros rojos, caracteristica de los negros
«bukaras» —que nosotros también constatamos en Faquir en una mezquita de Tdnger % de
Lameyer, del Museo de Arte Contemporaneo de Lisboa (fig. 15)—; ademds de las comunes cali-
dades cromdticas en todos ellos, como el rojo de los tocados y las manchas amarillas que van en-
rojeciéndose pasando por tonalidades anaranjadas, que colorean las babuchas de Zambra
morisca del Museo del Prado (fig. 13), Combate de moros del mismo museo (fig. 14), ambos de
Lameyer, y Moros de Tetudn de la Fundacién Lazaro Galdiano (fig. 11), atribuido a Lucas ©'.
Sin embargo, y a pesar de aportar nuevos argumentos a los ya aducidos por Gaya Nufio y
Garcia-Herraiz, que nos inclinan atin més dichas obras hacia la autoria de Lameyer, la citada
investigadora concluye su razonamiento diciéndonos que, a pesar de la semejanza formal y
cromdtica que la tentaria a un cambio de atribucién, la para ella diferente ejecucion de los
cuadros de la Fundacién Lazaro, desdibujados, abocetados con esa mancha rapida y empas-
tada que caracteriza la obra de Lucas, el uso de la espéatula y el dinamismo de los personajes,
que se enfrenta al espacio sosegado y parsimonioso de otras obras de Lameyer, todo ello la
lleva a inferir que son cuadros de Lucas imitando la obra de ese pintor, recurriendo para ello,
una vez mas, a las aptitudes «camalednicas» de Lucas, a su capacidad mimética con respecto
a la obra de otros pintores, aplicada en este caso también a Lameyer, fechando dichos
cuadros a partir de 1863 %, afio en el que Lameyer regres6 de su estancia en Marruecos entre
1862-1863 y supuestamente Lucas pudo haber conocido su produccién orientalista.
Respetamos la opinidn de la citada autora, pero nos cuesta comprender el que finalmente
adjudique los dos cuadros a Lucas, tras haber aducido argumentos sé6lidos y suficientes para
poder cambiar su atribucién a Lameyer; ya que no entendemos su alusién a esa diferente
ejecucion en los cuadros de la Fundacién Lizaro Galdiano, cuando antes sefiala la afinidad
en los trazos nerviosos entre estas obras y las de Lameyer con que las compara; y mas
cuando esa técnica abocetada, desdibujada y manchista, estd también presente, mas o menos
acusadamente, en la obra de Lameyer en general, y particularmente en uno de los cuadros que
compara con los de la Fundacién Lizaro Galdiano, el titulado Combate de moros del Museo del
Prado (fig. 14), cuya fogosa ejecucion, su técnica abocetada, manchista y nerviosa es de lo
mas semejante a la de Corriendo la polvora de la Fundacidon Lazaro Galdiano (fig. 10);
calidades técnicas, por otra parte, ya sefialadas por Lafuente Ferrari en Lameyer cuando lo
tilda de «genial bocetista» * y califica de «fogosa ejecucion» la de su cuadro Combate de
moros del Museo del Prado 7 (fig. 14), al igual que Santos Torroella, quien, tras considerar a
Lameyer como el tnico fiel seguidor en nuestro pais de Delacroix, puntualiza «La brillantez
del colorido, el desgarro de la pincelada y el especial nerviosismo de la factura, que infunde
ritmos de una vivacidad inusitada a ambas obras» ', refiriéndose a Zambra morisca (fig. 13)

% Reproducido primeramente por Lago, S.: Op. cit. nota 63 y posteriormente por Gaya Nufio, J. A.: Arte del
siglo XIX, Ars Hispaniae, vol. décimonono, Madrid, 1966, p. 241, fig. 246.

" Capelastegui, P.: «El tema marroqui: Lameyer y Lucas», Archivo Espaiiol de Arte, t. LXV, nim. 257,
1992, p. 116.

* Ibidem, pp. 116 y 119.

® Lafuente Ferrari, E.: Breve historia de la pintura espariola, cuarta edicion, Madrid, 1953, p. 454.

™ Ibidem.

"' Santos Torroella, R.: «Alenza, Lucas, Lameyer», Goya, nim. 104, 1971, p. 83.
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Figura 14. Francisco Lameyer. Combate de moros. Museo del Prado. Madrid.
Figura 15. Francisco Lameyer. Faquir en una mezquita de Tdnger. Museo de Arte Contemporaneo. Lisboa.

y Combate de Moros (fig. 14), ambos del Museo del Prado. Pero, ademas, la alusion que
hace dicha autora —sin duda pensando en Corriendo la pélvora de la Fundacién Lazaro
Galdiano (fig. 10)— al dinamismo, a la violenta irrupcion de los personajes que se enfrenta
al espacio sosegado y parsimonioso de otras obras de Lameyer, para adjudicar los dos
cuadros a Lucas, tampoco nos parece concluyente, cuando, por un lado, dichas dindmicas
caracteristicas estdn también presentes en el citado cuadro de Lameyer Combate de moros
del Museo del Prado (fig. 14) y, por el otro, Moros de Tetudn de la Fundacién Lizaro Galdiano
(fig. 11), al que supone de Lucas, participa precisamente de ese espacio sosegado y parsimo-
nioso que atribuye a las obras de Lameyer. Sin olvidar que no todo en la obra de Lucas posee
ese citado dinamismo, como tampoco es todo sosiego y parsimonia en la de Lameyer, como
asi lo vi6é acertadamente Lafuente Ferrari cuando nos dice que fue «pintor de ejecucion fo-
gosa o apurada, segiin convenia a su intencién» .

Pero, ademas, que por ahora sepamos, Lucas no estuvo en Marruecos, pues la alusién
que se viene haciendo a los dos gouaches de puertos morunos, dedicados a Don Angel Pozas
en 1859, que antes citamos, como posible prueba de dicho viaje, desde que para ello los
utilizara Du Gué Trapier en 1940, carece de cualquier valor documental, como bien ha pro-
bado Capelastegui . Ello se debe a que entonces estos eran los cuadros orientalistas de
fecha mas temprana que se conocian de Lucas, y ademas coincidente con la guerra de Mar-
ruecos, lo que bast6 para pensar que pudieran servir para datar un posible viaje del pintor a

™ Lafuente Ferrari, E.: Op. cit. nota 69, p. 454.
™ Capelastegui, P.: Op. cit. nota 67, pp. 118 y 119.
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Marruecos que justificase también otras obras orientalistas posteriores. Pero se da el caso de
que hoy conocemos obras orientalistas de Lucas fechadas anteriormente a éstas, segin ya he-
mos visto. Y, ademds, todas ellas, como la mayoria de la produccion orientalista de Lucas
conocida, son paisajitos orientales de una gran convencionalidad, insuficientes para probar
—o tan siquiera suponer— una estancia del pintor en Marruecos, como bien lo vi6 y expuso
Capelastegui ™. Por otro lado, volviendo a los dos discutidos cuadros de la Fundaci6n
Lézaro Galdiano, si el titulado Corriendo la pélvora (fig. 10) pude obedecer tanto a la re-
menbranza de algo visto en la realidad como a la fantasia del autor quiza ayudada por la con-
templacién de algin grabado, Moros de Tetudn (fig. 11), debido a su temadtica y encuadre,
parece claramente corresponderse con un boceto tomado directamente del natural. Y si Lu-
cas no estuvo nunca en Marruecos, Lameyer si que lo estuvo, concretamente, como ya he-
mos dicho, en 1862-1863, coincidiendo alli con Fortuny 7. Pero ademas, los patentes ecos de
Delacroix que detentan las citadas dos obras de la Fundacién Lazaro Galdiano, sélo pueden
ser debidos a un directo conocimiento de la obra del romantico francés y, que sepamos, tam-
poco estd documentado un viaje de Lucas a Paris. Se piensa, simplemente, para justificar el
influjo delacroixiano en estos dos cuadros, que quizd lo pudiera realizar con motivo de la
Exposicion Universal de Paris de 1855, donde expuso, con éxito de critica, un par de obras
suyas; o por su supuesta amistad con Manet, cuya Lola de Valencia, fechada en 1862, en
opinién de Aureliano de Beruete era obra de colaboracion de los dos artistas; o el que a decir
de Lazaro Galdiano realizé para deshacer un equivoco surgido respecto a un boceto suyo de
tipo velazquerio "°. En una palabra, todo ello simples conjeturas o rumores sin apoyo docu-
mental alguno. Sin embargo Lameyer tuvo largas estancias en Paris y Burdeos, donde facil-
mente pudo conocer y sentir la fascinacion por el arte de Delacroix, la asimilacion de su tipo
de pintura, especialmente la de carécter orientalista, que coincidia con sus gustos exoticos,
despertados por sus viajes a Marruecos, Argelia, Egipto y Oriente Medio.

Por todo ello pensamos que los dos tan traidos y llevados cuadros de la Fundacién
Léazaro Galdiano, Corriendo la pélvora (fig. 10) y Moros de Tetudn (fig. 11), han de ser ad-
judicados a Lameyer, significativamente el Ginico pintor orientalista delacroixiano de nuestro
romanticismo; participando plenamente dichos cuadros de las caracteristicas generales que
dominan en su produccion de este tipo, las de un orientalismo costumbrista de influjo francés
que vino a sustituir y a reavivar al ya un tanto afiejo orientalismo paisajista de influencia
briténica introducido por Pérez Villaamil y continuado, con mds acusados rasgos raciales,
por su amigo Lucas. Esto, como decimos, esti patente en toda la produccién orientalista de
Lameyer, donde la figura se adelanta hacia los primeros términos, adquiriendo mayor rele-
vancia en relacién con el encuadre, dando asi pleno protagonismo a la anécdota, frente a lo
diluido de la misma en las alejadas visiones paisajisticas, pobladas de personajillos, de Pérez
Villaamil y Lucas, donde las ruinas y arquitecturas poseen gran significacion, ya respondi-
endo a un cierto deseo de definicién de un historicismo nacional, caso del primero, ya por
puro mimetismo y anhelo de fantasia decorativa, caso del segundo. Asi, la mayor o menor
proximidad de las figuras al plano de encuadre determina también la factura mas deshecha o
mas acabada del cuadro, en consonancia también con lo dindmico o apacible del asunto
tratado, en perfecta concordancia con las palabras de Lafuente Ferrari sobre Lameyer antes
reproducidas: «pintor de ejecucion fogosa o apurada, segiin convenia a su intencion» "’

™ Ibidem.

* Ibidem, p. 113.

™ Arnaiz, J. M.: op. cit. nota 7, p. 33.
" Vid. nota 72.
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Por lo demas, la obra de Lameyer responde a todos lo tdpicos iconograficos que gener6
el orientalismo internacional. Las escenas de moros descansando o tocando musica, repre-
sentadas por Zambra morisca del Museo del Prado (fig. 13), Tipos marroquies de paradero
desconocido (fig. 12) y Moros de Tetudn de la Fundacién Lazaro Galdiano (fig. 11); el salvaje y
festivo rito de Corriendo la pélvora de la Fundacion Lazaro Galdiano (fig. 10); la violencia
y la crueldad, unida a los personajes negros como simbolos de la muerte, en Combate de
moros del Museo del Prado (fig. 14), titulo que no responde al real asunto del cuadro, que
representa el sangriento asalto de negros «bukaras» a una juderia; el exotismo mistico-re-
ligioso de los santones o fakires, no exento de cierto misterio, en Fakir en una mezquita de
Tanger del Museo de Arte Contemporaneo de Lisboa (fig. 15); las escenas y mujeres judias,
que vinieron muchas veces a sustituir, por su légica dificultad, a las representaciones de mu-
jeres moras, patente en Mujeres judias de Tdnger (o Mendigo de Tdnger) del Museo de Arte
Contemporaneo de Lisboa y Judia argelina de paradero desconocido; el desierto y el mundo
de los beduinos, dltimos hombres libres que, para preservar su libertad, tuvieron que seguir
el camino de la desolacion, segun la visién de los romanticos, representado por Viajeros en
el desierto del Museo Romantico de Madrid; la sensualidad, manifestada en su Odalisca de
paradero desconocido; o los asuntos historicos, como La batalla de Uclés bajo Alfonso VI de
paradero desconocido. Un repertorio, pues, de plenas resonancias delacroixianas y en conso-
nancia total con lo que el orientalismo internacional establecia para este género en Europa,
cosa que solo un pintor que hubiera estado largas temporadas en Francia podia abordar y rep-
resentar en esos momentos en Espafia.
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