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La conformacio d'una xarxa de poder
en I'escena artistica valenciana:
Vicent Lépez i els seus seguidors

a través de les institucions a Valéncia

L'any 2008, en el context dels cursos d'estiu d'El Escorial de la Universitat Complutense
de Madrid, Manuela B. Mena en el curs dedicat a “Goya en el siglo XIX" es preguntava: Per que
Goya? Encara que la pregunta poguera contindre una certa retorica, en realitat abastava tot un
sentit historiografic que ha marcat la manera en qué la historia de I'art s’ha aproximat a la com-
prensié de I'art del segle XIX espanyol, estretament vinculat a la imatge iconica del mestreiala
visualitat de les seues transgressores obres. No podem defugir que la preséncia de l'artista ara-
gonés ha entelat el paper primordial exercit per altres pintors en la primera meitat de la centuria
i fins i tot ha marcat una manera determinada d’aproximar-se metodologicament a I'anomenat
“segle de les revolucions” (Hobsbawm 1962). Si bé, des del punt de vista historiografic, és en
I'ambit anglosaxd en queé es van establir les bases metodologiques per a comprendre el segle
XIX, actualment I'aplicacié d'amplis models critics permet una visié renovadora de la historia de
I'art. En aquest prisma poliédric resulten fonamentals les aproximacions de Robert Rosenblum
(1969). En la seua obra acceptava la discriminacid valorativa de la contemporaneitat, que atri-
buiria en exclusivitat la qualitat moderna al que va fer I'avantguarda, tan sols considerant com a
excepcions les obres d'aquells artistes que eren considerats com a precursors de la modernitat
avantguardista com Goya, Turner o Cézanne. En aquests plantejaments hi ha una certa conside-
racié de situar el segle XIX en un moment anacronic culturalment, ja no tradicional, perd encara
no modern: el temps de les transformacions. Sovint s'ha criticat a Rosenblum que la valoracié
que fa del segle XIX supose una exclusié de I'art en el procés transformador i modern de la
realitat social i cultural que constitueix el vector historic essencial de I'epoca, tal com va demos-
trar Eric Hobsbawm. En breus paraules Henares Cuéllar (2013, p. 36) ressaltava l'oximoron: «la
injustificable situacié en que tot resulta ser modern en el segle XIX excepte el seu art era, a més,
desmentida per una tenag realitat com la representada per un dels més extensos imaginaris que
hom puga concebre, per la seua extensié i diversitat, en la cultura artistica occidental, objecte de
constant representacio en les histories generals i socials de I'€poca, i de manera molt especial en
les histories alternatives del canvi de segle, impossibles de construir sense l'auxili de I'art huitcen-
tista, com la historia de la familia, |a historia de la vida domestica, la historia de la mort o |a historia
de la dona, entre moltes altres. Aixo si, amb el valor d'il-lustracié o testimoniatge adjectiu o vicari
de I'efervescéncia i tensié revolucionaria de I'épocay.
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En el afio 2008, en el contexto de los cursos de verano de El Escorial de la Universidad
Complutense de Madrid, Manuela B. Mena en el curso dedicado a "Goya en el siglo XIX" se
preguntaba: ;Por qué Goya? Aunque la pregunta pudiese encerrar cierta retérica, en realidad
abarcaba todo un sentido historiografico que ha venido marcando la forma en la que la historia
del arte se ha aproximado a la comprension del arte del siglo XIX espafiol, estrechamente vincu-
lado a la imagen icénica del maestro y a la visualidad de sus transgresoras obras. No podemos
soslayar que la presencia del artista aragonés ha ensombrecido el papel primordial ejercido por
otros pintores en la primera mitad de la centuria e incluso ha marcado una manera determinada
de aproximarse metodolégicamente al llamado “siglo de las revoluciones” (Hobsbawm 1962). Si
bien, desde el punto de vista historiografico, es en el ambito anglosajén en el que se sentaron
las bases metodoldgicas para comprender el siglo XIX, en la actualidad la aplicaciéon de amplios
modelos criticos permite una vision renovadora de la historia del arte. En este prisma poliédrico,
resultan fundamentales las aproximaciones de Robert Rosenblum (1969). En su obra aceptaba
la discriminacion valorativa de la contemporaneidad, que atribuiria en exclusividad la cualidad
moderna a lo operado por la vanguardia, tan sélo considerando como excepciones las obras de
aquellos artistas que eran considerados como precursores de la modernidad vanguardista como
Goya, Turner o Cézanne. En estos planteamientos, existe cierta consideracion de situar el siglo
XIX en un momento anacrénico culturalmente, ya no tradicional, pero todavia no moderno: el
tiempo de las transformaciones. A menudo se ha criticado a Rosenblum que su valoracion del
siglo XIX suponga una exclusion del arte en el proceso transformador y moderno de la realidad
social y cultural que constituye el vector histérico esencial de la época, tal y como demostrd
Eric Hobsbawm. En breves palabras Henares Cuéllar (2013, p. 36) resaltaba el oximoron: «la
injustificable situacion en la que todo resulta ser moderno en el siglo XIX excepto su arte venia
ademas desmentida por una tenaz realidad como la representada por uno de los mas extensos
imaginarios que quepa concebir, por su extension y diversidad, en la cultura artistica occidental,
objeto de constante representacién en las historias generales y sociales de la época, y de modo
muy especial en las historias alternativas del cambio de siglo, imposibles de construir sin el auxilio
del arte decimondnico, como la historia de la familia, historia de la vida doméstica, historia de la
muerte, o la historia de la mujer, entre otras muchas. Eso si con el valor de ilustraciéon o testimonio
adjetivo o vicario de la efervescencia y tension revolucionaria de la épocay.
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Certament, les teories de Rosenblum aplicades a l'art del segle XIX, com que rebutgen
el concepte d'art modern, aplicat en exclusiva a I'avantguarda, negaven, en una certa manera,
el seu caracter de model de pensament i accid i la seua indiscutible imbricacié en els processos
historics del seu temps, amb inqiiestionable especificitat. Des del meu punt de vista, si bé és
cert que la modernitat plena arriba amb la forga de la irrupcié dels moviments de I'avantguarda
historica, el procés de la génesi d'aquesta modernitat es produeix al llarg del segle XIX en un cami
d'avancos, reculades, permanéncies, tradicié i modernitat que establiran les bases del canvi de
consideraci6 del procés artistic (Reyero 2013). D'altra banda, historiograficament, Hobsbawm se
centra només en els avangos envers el cami de la modernitat, perd no té en compte les reculades
i fins i tot les permanéncies que, sovint, eren mantingudes i preservades per aquells que exercien
el poder i es resistien al canvi.

Aguestes ambivaléncies consideratives poden aplicar-se a l'art de Vicent Lépezi els seus
deixebles, en qué resulta dificil reconéixer-los com a pintors moderns, atesa la seua adscripcid
a la tradicié académica i allunyats de tota excepcionalitat. Si ens centrem en la seua vida i obra,
Vicent Lépez podria figurar com a paradigma d'artista travessat pel desig de fer prevaldre les
heréncies rebudes i una constant tensié per prosperar socialment, encara que la seua expressié
artistica, com també la dels seus deixebles, no va estar mancada d’innovacions de vegades assu-
mides, d'altres buscades. Lopez es configura com un artista estrateg, no alié a les circumstancies
politiques i ideologiques d'un complex i convuls periode, i una referéncia en la transmissié dels
estilemes pictorics, en els quals va mantindre sempre una dificil relacié amb I’Académia de Belles
Arts de Madrid, perd no amb el seu cercle cortesa, i encara menys amb els nombrosos deixebles
que va deixar a Valéncia.

En els marges de l'estética imposada per Vicent Lépez hi havia la terna de pintors que
s’havien format amb Jacques-Louis David a Paris, Jose Aparicio i Inglada, José de Madrazo i
Juan Antonio Ribera, la incorporacié dels quals a la cort de Ferran VIl ha de ser observada com a
part de la voluntat politica de la monarquia per mostrar-se com una opcié moderna després de
I'etapa napoleodnica i el procés de restauracié consolidat en el Congrés de Viena. Durant els anys
de la Guerra del Francés, els tres pintors que s’havien format a I'estranger van plantejar una nova
narrativa visual de la monarquia, que presenta elements de modernitat de gran interés, com la
utilitzacié de la historia com a vehicle connector entre la tradicié i la legitimitat monarquica.

Aquests aspectes poden ser verificats mitjancant la detinguda lectura de I'amplia biblio-
grafia dedicada a Vicent Lopez —especialment contundent és I'obra de José Luis Diez (1999)—,
perod el que pretén aquest assaig és obrir una nova via d'indagacid, per mitja de la qual deixar
constancia de les complexitats i del caracter no monolitic del mén académic i cortesa que va en-
voltar Vicent Lépez, especialment en la seua época com a primer pintor de cambra de la cort de
Ferran VI, posicié que va ocupar en substitucié de Maria Salvador Maella i de Francisco de Goya,
el primer depurat i jubilat forcosament, el segon mantingut com a pintor de cambra i a qui Lépez
va mostrar admiracio i respecte en nombroses ocasions.

Sibé Lopezi, concretament, els seus deixebles, lligats a I'académia valenciana, van teixir
un conjunt d'estructures en la transmissié de les normes artistiques (Paulson, 1983), en qué la
consideracié social de I'artista va jugar un paper gens menyspreable. Des de les transformacions
propiciades pel fenomen de la Il-lustracid, tan estretament associada a la ideologia de la cosa
pUblica en I'Antic Régim, es va iniciar el procés de construccié d'una nova ideologia revolucio-
naria, amb materials del pensament il-lustrat i el ciment politic que proporcionen les noves rela-
cions de poder, models i funcions que, amb coordenades temporals i socials diferents, tindra la
seua continuitat en la crisi del liberalisme classic en les revolucions democratiques del segle XIX
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Ciertamente, las teorias de Rosenblum aplicadas al arte del siglo XIX, al rechazar el con-
cepto de arte moderno, aplicado en exclusiva a la vanguardia, negaban, en cierta manera, su
caracter de modelo de pensamiento y acciéon y su indiscutible imbricacion en los procesos his-
téricos de su tiempo, con incuestionable especificidad. Bajo mi punto de vista, si bien es cierto
que la modernidad plena llega con la fuerza de la irrupcién de los movimientos de la vanguardia
histérica, el proceso de la génesis de esa modernidad se produce a lo largo del siglo XIX en un
camino de avances, retrocesos, permanencias, tradicion y modernidad que sentaran las bases
del cambio de consideracién del proceso artistico (Reyero 2013). Por otro lado, historiografica-
mente, Hobsbawm se centra sélo en los avances hacia el camino de la modernidad, pero no tiene
en cuenta los retrocesos e incluso las permanencias que, frecuentemente, eran mantenidas y
preservadas por aquellos que ostentaban el poder y se resistian al cambio.

Estas ambivalencias considerativas pueden aplicarse al arte de Vicente Lopez Portafiay
sus discipulos, en las que resulta dificil reconocerlos como pintores modernos, dada su adscrip-
cion a la tradicion académica y alejados de toda excepcionalidad. Si nos centramos en su vida 'y
obra, Vicente Lépez Portafia podria figurar como paradigma de artista atravesado por el deseo
de hacer prevalecer las herencias recibidas y una constante tension por prosperar socialmente,
aunque su expresion artistica, asi como la de sus discipulos, no estuvo carente de innovaciones
en ocasiones asumidas, en otras buscadas. Lépez se configura como un artista estratega, no aje-
no a las circunstancias politicas e ideoldgicas de un complejo y convulso periodo, y una referencia
en la transmision de los estilemas pictéricos, en los que mantuvo siempre una dificil relacion con
la Academia de Bellas Artes de Madrid, no asi con su circulo cortesano, y mucho menos con los
numerosos discipulos que dejé en Valencia.

En los margenes de la estética impuesta por Vicente Lopez Portafa, se encontraba la
terna de pintores que se habian formado con Jacques-Louis David en Paris, José Aparicio e
Inglada, José de Madrazo y Juan Antonio Ribera y cuya incorporacién a la corte de Fernando
VIl ha de ser observada como parte de la voluntad politica de la monarquia por mostrarse como
una opciéon moderna tras la etapa napolednica y el proceso de restauracién consolidado en el
Congreso de Viena. Durante los afios de la guerra de la Independencia, los tres pintores que se
habian formado en el extranjero plantearon una nueva narrativa visual de la monarquia que pre-
senta elementos de modernidad de gran interés como la utilizacion de la historia como vehiculo
conector entre la tradicion y la legitimidad monarquica.

Estos aspectos pueden ser verificados mediante la detenida lectura de la amplia biblio-
grafia dedicada a Vicente Lépez Portafia, -especialmente contundente es la obra de José Luis
Diez (1999)-, pero lo que pretende este ensayo es abrir una nueva via de indagacion, a través de
la cual dejar constancia de las complejidades y del cardcter no monolitico del mundo académico
y cortesano que roded a Vicente Lépez Portafia, especialmente en su época como Primer pintor
de Cédmara de la Corte de Fernando VI, posicién que ocupd en sustitucion de Mariano Salvador
Maellay de Francisco Goya, el primero depurado y jubilado forzosamente, el segundo mantenido
como pintor de cadmara y al que Lépez mostré admiracion y respeto en numerosas ocasiones.

Sibien Lépez y, concretamente, sus discipulos, ligados a la academia valenciana, tejieron
un conjunto de estructuras en la transmisién de las normas artisticas (Paulson, 1983), en la que
la consideracién social del artista jugd un papel nada desdeiable. Desde las transformaciones
propiciadas por el fenédmeno de la llustracién, tan estrechamente asociada a la ideologia de lo
publico en el Antiguo Régimen, se inicid el proceso de construccién de una nueva ideologia revo-
lucionaria, con materiales del pensamiento ilustrado y el cemento politico que proporcionan las
nuevas relaciones de poder, modelos y funciones; que con coordenadas temporales y sociales
diferentes, tendra su continuidad en la crisis del liberalismo clasico en las revoluciones democra-
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(1830-1870) (Boime 1971,1987,1990, 2004). En aquesta pugna entre absolutisme i liberalisme, el
paper de |'art resulta substancial (Aymes 2008). Per aix0, analitzar els contactes, les interaccions
dels diferents corrents artistics (més enlla de la falsa dicotomia entre art oficial i el transgressor),
models de circulacié i consum cultural, ancorat en els teixits socials del poder, i amb ['avang del
segle amb la burgesia, contribueix a oferir un relat en que la condicié politica de I'art permet no-
ves perspectives d'analisi.

RES NO SE’N VA SABER DESPRES:
EL JOC DE LES MASCARES

Com és ben conegut, a partir de 1792 el prestigi de Lépez es consolida a Valéncia. En
aquest any tornava de la seua estada com a pensionat a Madrid i acompanyat de I'halo de pres-
tigi que la permaneéncia en la cort proporcionava a qualsevol artista. A partir d'aquest moment,
I'ascensié social del pintor s'acreix i acapara nombrosos encarrecs artistics, especialment d'ins-
titucions religioses valencianes (Diez 1999, p. 53). Perd, a més, comenca a fer-se un lloc com a
retratista de |'alta aristocracia, la burgesia i la societat militar i eclesiastica valenciana. En aquests
anys, els juvenils pinzells de Lépez mostren un acostament a les formes apreses en la cort, espe-
cialment a I'estetica goyesca i al cromatisme decorativista del seu paisa Maria Salvador Maella,
tal com es pot apreciar en el retrat del gravador Pedro Pascual Moles (cap a 1794-6, Museu
Nacional d’Art de Catalunya); en el de la Duquessa de Néjera, Maria Pilar de la Cerda y Marin de
Resende (cap a 1795, Museu del Prado), i en el del Comte de Parcent, José Maria de la Cerda y
Tarrega (cap a 1795-8, Museu de Pontevedra) (Diez 1999 Il, p. 640, 539 i 540). La seua preemi-
néncia com a retratista entre la societat valenciana es consolida amb la realitzacié dels retrats de
dos dels personatges més preeminents de la societat valenciana: I'arquebisbe de Valéncia Antoni
Despuig i Dameto (cap a 1795, Catedral de Valéncia) i el capita general de Valéncia Ventura Caro
(cap a 1799, col-leccié particular), que poden considerar-se com les seues primeres efigies de ti-
pus oficial, en les quals experimenta amb la introduccié d'algunes novetats respecte de les seues
obres anteriors, com el fons paisatgistic, que com a recurs de composicié permetia la introduccié
“imaginativa” de les tropes del general als Pirineus (Lafuente 1974, p. 39 i 64, Ossorio i Bernard
1883-4, p. 390, Diez 1999 p. 517). Tot i que com a retratista va rebre molts altres encarrecs, cal
detindre’s en el retrat que va fer en 1799 per a la duquessa d’Almodévar Josepa Doménica Catala
de Valeriola (Museu d’Arts de Detroit) (Fig. 1), en el qual mostra una técnica més “avancada i per-
sonal” (Diez 1999, P-462), pero sobretot una innovacié certament transgressora. La duquessa va
ser una de les dones més influents de la seua época, com altres dones avancades al seu temps
que van iniciar un procés de configuracié de la seua propia subjectivitat en lluita amb la relega-
ci6 a I'ambit domeéstic que la societat els exigia. El seu caracter culte i erudit es palpa en el seu
interés per conéixer les novetats del seu temps: va estar subscrita a diferents periodics i diaris
de I'época —el Diario curioso, erudito, econémico y comercial, Diario de Madrid, La Espigadera i
al Diario de Valencia— i va ser membre de la Junta de Damas de la Sociedad Matritense (1789).
Perd encara més interessant: és possible que es tracte de I'enigmatica figura de «Climene» que
el 20 de juny de 1791 en el Diario de Valencia anunciava la fundacié d’'una «tertulia instructiva ...
en la Quinta de D.2 Flora » (Bolufer 2009, p. 90-91), iniciativa que es vincula amb la tradici6 de
les académies i tertllies intel-lectuals de la Il-lustracié, i que en la familia comptava amb llarga
tradicio, perqué I'Académia dels Nocturns (fundada en 1591 pel seu avantpassat Bernat Guillem
Catala de Valeriola), es reunia a la casa familiar del carrer Navellos de Valéncia. Vicent Lopez
retrata la il-lustrada dama, sense els elements propis de la seua classe social, sense parenceries.
Una relaxacio en la representacié del poder, en qué la penetracié psicologica del retrat és una
auténtica novetat: davant d'un fons negre, il-luminada per la blancor dels encaixos de la bata,
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Vicent Lépez Portafia, Duquessa d’Almodévar / Duquesa de Almodévar, Josepa Doménica Catala
de Valeriola, 1799, Manoogian Art Collection in Museum of Arts de Detroit (EEUU)
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sense més acompanyant que el moble a manera d'escriptori, no I'adornen grans joies, ni ampul-
loses vestimentes, siné tan sols la intel-ligencia i vivacitat dels seus grans ulls i el seu posat relaxat
davant de la taula que s’entén que és de treball, de lectura i escriptura (Alba 2015).

Aquesta progressiva ascensio social arribara al seu cim en 1802, any en qué en ocasi6 de
la visita de Carles IV, acompanyat de la familia reial, Lépez és nomenat pintor honorari de cam-
bra (Ossorio i Bernard 1883-4, p. 388; Diez 1999, p. 59; Alba 1999, p. 183-212), gracies al gran
llenc de Carles IV i la seua familia, homenatjats per la Universitat de Valéncia (Museu del Prado),
encarregat pel rector Vicent Blasco i que el monarca va poder contemplar situat en 'adorn de
la facana del mateix edifici de la Universitat (Alba 2001a), amb I'Gnica finalitat de complimentar
el monarca i la seua familia. El disseny dels diversos projectes artistics amb els quals la ciutat de
Valéncia es va engalanar per a l'ocasid, tant la Reial Académia de Belles Arts de Sant Carles com
la Universitat Literaria de Valéncia, va recaure en Vicent Ldopez, que des de 1801 ostentava, a
més, el carrec de director de Pintura de I'’Académia valenciana, després de la jubilacié de Josep
Camaron i Boronat (Catala 1972, p. 65). Des d'aquest moment, Lépez entra en estret contacte
amb el mén cortesa, en el qual se situa en prestigi molt per damunt dels seus coetanis. En aquest
sentit, és absolutament aclaridora la noticia proporcionada per Garin (1945, p. 160) relativa a les
quantitats declarades en el lliure exercici com a pintors: mentre que Benet Espinés, Maria Torra o
Maties Quevedo tenen ingressos que ronden els 1.500 rals anuals, Lépez justificava vora 12.000
rals en aquest mateix periode.

En una circumstancia similar, uns quants anys més tard, després de la fi de la contesa
contra l'invasor napoleonic (1808-1814), es produeix I'ascens cortesa definitiu de Vicent Lépez.
En el seu retorn, Ferran VIl i el seu reial festeig —els infants Antoni Pasqual i Carles Maria Isidre,
juntament amb el duc de Sant Carles—, es van detindre a Valéncia de cami a la cort. Com en |'an-
terior ocasio, va acaparar la major part dels projectes ideats en les celebracions civiques, pero
especialment va ser rellevant el retrat que en 1808 havia pintat per al consistori valencia Ferran
VIl amb el mantell de I'orde de Carles Il (Ajuntament de Valéncia). Tal va ser 'impacte positiu de
la fastuosa efigie que va ser “aquest retrat, juntament amb el record del gran quadre al-legoric
presentat en 1802 a Carles IV, la qual cosa va portar a fixar els ulls del monarca en l'artista, intuint
amb la finissima percepcié que caracteritzava el sobira, que Vicent Lopez podia ser el pintor
idoni per a difondre la nova imatge de la seua monarquia i, sobretot de la seua reial persona”
(Diez 1999, p. 80). Efectivament, el 24 d'abril de 1814 era nomenat pintor de cambra efectiu de
Ferran VII, accié en la qual va tindre molt a veure els informes favorables del duc de Sant Carles,
que juntament amb l'infant Carles Maria Isidre, van ser personatges claus en la carrera palatina
de Lopez (Gallego 1835, p. 277). Amb la finalitat d’estrényer els llagos cortesans i prosperar en
les seues ambicions va realitzar una série de retrats en els quals supera la representacié d'aparat
de cos sencer i dissenya la tipologia que es convertira en el retrat oficial del monarca, Ferran Vil
amb uniforme de capita general (1814, Museu del Prado), en el qual el monarca és representat de
mig cos i vist uniforme militar com a cap de I'exércit, simbolicament representant el seu victorids
retorn (Alba 2008, p. 337-35; Vega 2013, p. 348-399). No obstant aix0, el programa és molt més
ampli i la voluntat de Lépez per complimentar el cercle de confianca del monarca el portara a
pintar dos retrats més de caracteristiques similars: el de Carles Maria Isidre (1814, Reial Académia
de Belles Arts de San Fernando de Madrid) i el del Duc de Sant Carles, José Miguel de Carvajal y
Vargas (1814, col-lecci6 particular), fins i tot possiblement el de l'infant Antoni Pasqual de Borbé
(cap a 1815, Patrimoni Nacional).

Es precisament per raé de l'inici de la seua carrera cortesana i la relacié amb qui van ser
els seus valedors, que s'ha adjectivat la personalitat artistica de Vicent Lépez com a un pintor
laudatori, proxim a les idees de I'absolutisme ferrandi. Aquesta consideracié, comunament, s'ha
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ticas del siglo XIX (1830-1870) (Boime 1971,1987,1990, 2004). En esta pugna entre absolutismo
y liberalismo, el papel del arte resulta sustancial (Aymes 2008). Por ello, analizar los contactos,
las interacciones de las distintas corrientes artisticas (mas alla de la falsa dicotomia entre arte
oficial frente al transgresor), modelos de circulacién y consumo cultural, anclado en los tejidos
sociales del poder, y con el avance del siglo con la burguesia, contribuye a ofrecer un relato en el
que la condicion politica del arte permite nuevas perspectivas de andlisis.

NADA SE SUPO DESPUES:
EL JUEGO DE LAS MASCARAS

Como es bien conocido, a partir de 1792 el prestigio de Lépez se consolida en Valencia.
En ese afio regresaba de su estancia como pensionado en Madrid y acompafiado del halo de
prestigio que la permanencia en la Corte proporcionaba a cualquier artista. A partir de ese
momento, la ascensién social del pintor se acrecienta y acapara numerosos encargos artisticos,
especialmente de instituciones religiosas valencianas (Diez 1999, p. 53). Pero, ademds, comien-
za a hacerse un hueco como retratista de la alta aristocracia, la burguesia y la sociedad militar y
eclesiastica valenciana. En esos afios, los juveniles pinceles de Lépez muestran un acercamiento
a las formas aprendidas en la Corte, especialmente a la estética goyesca y al cromatismo deco-
rativista de su paisano Mariano Salvador Maella, tal y como se puede apreciar en el retrato del
grabador Pedro Pascual Moles (hacia 1794-6, Museo Nacional D Art de Catalufia); en el de la
Duguesa de Ndjera, Maria Pilar de la Cerda y Marin de Resende (hacia 1795, Museo del Prado),
y en el del Conde de Parcent, José Maria de la Cerda y Tarrega (hacia 1795-8, Museo de Ponte-
vedra) (Diez 1999 Il, P-640, P-539, P-540). Su preeminencia como retratista entre la sociedad
valenciana se consolida con la realizacién de los retratos de dos de los personajes mas preemi-
nentes de la sociedad valenciana: el arzobispo de Valencia Antonio Despuig y Dameto (hacia
1795, Catedral de Valencia) y el del Capitan General de Valencia Ventura Caro (hacia 1799, co-
leccion particular), que pueden considerarse como sus primeras efigies de tipo oficial, en las que
experimenta con la introduccion de algunas novedades respecto a sus obras anteriores, como el
fondo paisajistico que como recurso de composicién permitia la introduccion “imaginativa” de las
tropas del general en los Pirineos (Lafuente 1974, pp. 39 y 64, Ossorio y Bernard 1883-4, p. 390,
Diez 1999 P-517). Aunque como retratista recibié otros muchos encargos, es preciso detenerse
en el retrato que realizé en 1799 para la duquesa de Almodovar Josepa Doménica Catala de Vale-
riola (Museum of Arts Detroit) (Fig. 1), en el que muestra una técnica mas “avanzaday personal”
(Diez 1999, P-462), pero sobre todo una innovacién ciertamente transgresora. La duquesa fue
una de las mujeres mas influyentes de su época, como otras mujeres adelantadas a su tiempo
que iniciaron un proceso de configuracion de su propia subjetividad en pulso con la relegacién al
ambito doméstico que la sociedad les exigia. Su caracter culto y erudito se palpa en su interés
por conocer las novedades de su tiempo: estuvo suscrita a diferentes periddicos y diarios de la
época -el Diario curioso, erudito, econémico y comercial, Diario de Madrid, La Espigadera y al
Diario de Valencia- y fue miembro de la Junta de Damas de la Sociedad Matritense (1789). Pero
lo que es mas interesante: es posible que se trate de la enigmatica figura de «Climene» que el
20 de junio de 1791 en el Diario de Valencia anunciaba la fundacién de una «tertulia instructiva...
en la Quinta de D.2 Flora» (Bolufer 2009, pp. 90-91), iniciativa que se vincula con la tradicién de
las academias y tertulias intelectuales de la llustracién, y que en la familia contaba con larga tra-
dicién, pues la Academia de los Nocturnos (fundada en 1591 por su antepasado Bernat Guillem
Catala de Valeriola), se reunia en la casa familiar de la calle Navellos de Valencia. Vicente Lopez
Portafia retrata a la ilustrada dama, sin los elementos propios de su clase social, sin alardes. Una
relajacion en la representacion del poder, en la que la penetracién psicolégica del retrato es una
auténtica novedad: ante un fondo negro, iluminada por la blancura de los encajes de la bata, sin
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fet extensiva als seus afins i als que poden ser considerats els seus deixebles i continuadors de
la seua esteética en I'ambit valencia, encara que la realitat és molt més complexa i poliédrica. En
aquesta circumstancia, historiograficament ha pesat el context en qué es produeix el seu nome-
nament com a primer pintor de cambra de Ferran VI, en substitucié de Maria Salvador Maella
(Diez 1999, p. 88), que havia sigut el seu mestre durant el gaudi de la seua pensié a Madrid, i
era apartat del carrec depurat per acusacié de col-laboracionista amb ['invasor francés i haver
acceptat I'Orde Reial d'Espanya de mans de Josep I. Aixi, en 1943 el marqués de Lozoya afirma-
va: «no sabem res de Lépez durant la revolucié d'Espanya de 1808 a 1814, pero és segur que la
seua formacié tradicional i el seu patriotisme el van alliberar de tota contaminacié amb liberals ni
afrancesats». Les obres realitzades per Lépez durant I'ocupacio francesa de la ciutat de Valéncia
testimonien una historia ben diferent, sent especialment significatives les executades al servei
del mariscal Suchet. Per aix0 la decisié del sobira no semblava deure’s tant a una proximitat
ideologica com a l'interés d'aquest per establir un nou aparell de pintors de cort: «resulta veri-
tablement increible pensar que al monarca no li arribara cap noticia dels diversos retrats fets per
Vicent Lépez a diferents militars francesos que van ocupar Valéncia durant la guerra; noticia que
si, com cal suposar, que va arribar a oida de Ferran VII, aquest va passar intencionadament per
alt, pensant que malgrat aixo el compensava comptar amb Lépez, tant des del punt estrictament
artistic com per a desplagar dos personatges especialment molestos als ulls del sobira, i que pre-
cisament ocupaven de manera compartida el titol de primers pintors de cambra: Maria Salvador
Maella i Francisco de Goya» (Diez 1999, p. 87).

Efectivament, després de la rendicié de Valéncia, el 8 de gener de 1812, el consistori va-
lencia va ordenar I'enderrocament de 'obelisc commemoratiu dels successos de 1808, que I'ar-
quitecte Cristofol Sales havia algat uns anys abans a la placa de la Seu, retirava el retrat de Ferran
VIl que va presidir el consistoriis'encarregava al pintor honorari de cambra Vicent Lépezi Portafia
la realitzacié d'un "magnific quadre del rei Josep |” per a col-locar-lo en lloc seu (Hernando 2004,
p. 102). Encara que és probable que aquest fet poguera passar desapercebut a I'implacable ser-
vei d'intel-ligéncia del rei, és improbable que ho fera el libel que en 1813 va publicar l'arquitecte
Joan Baptista la Corte com a defensa davant la seua depuracié per col-laboracionista: Manifiesto
de Juan Bautista La- Corte, Arquitecto de Obras Reales, director de la Real Carretera de Aragon,
Ayudante de la General de Valencia y Teniente Director de Arquitectura de la Academia Nacional
de San Carlos de Valencia, hace al pueblo espafiol (Imp. Josep Tomas i Nebot, Valéncia, 1813). En
el seu desgreuge justificava la seua col-laboracié amb I'invasor de la mateixa manera que altres
académics, entre ells Vicent Lopezi el seu cunyat Miquel Parra, havien actuat al seu servei (Boira
2008, p. 232). Respecte del primer afirmava que «va pintar un quadre elegant amb els retrats del
mariscal Suchet i la seua familia, que segons es va dir era per a remetre’l a Marsella; un altre de
cos sencer amb el retrat de Suchet i la vista de I'Albufera per al Salé del Palau de Paris, i va retra-
tarigualment altres generals francesos», mentre que de Parra confirmava la realitzacié d'un lleng
commemoratiu de la conquesta de Valéncia pels francesos en el qual es representava I'“Exeércit
francés davant de les muralles de Valéncia al temps de la rendicié d'aquesta, col-locant Suchet
en el millor terme; i després en va pintar un altre de particular de la vista de I'Albufera”. Es evident
que La Corte feia al-lusié al retrat del Mariscal Suchet i la seua familia (Paris, Conde de Cornu-
det, 1813), en el qual el mariscal és representat al costat de la seua esposa Honorine Anthoine
de Saint Joseph (1790-1884) que llueix vestit a la moda imperi, la filla dels dos Louis Honorine
Suchet (1811-1855) i el seu germa Francois Anthoine de Saint Joseph (1787-1866), ajudant de
camp del mariscal; al retrat del mariscal Louis Gabriel Suchet, com a duc d’Albufera, conservat en
la col-leccio familiar del Castell de Vernon (Eure, Franga), s'hi mostra la seua efigie de cos sencer,
amb uniforme de mariscal al costat del Plan de Valence, el del Museu de Belles Arts de Valencia
(Fig. 2), i altres com el del Baré de Fabvier (1812, Museu Meadows d’Art, Dallas) (Diez 1999 II, p.
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mas acompafiante que el mueble a modo de escritorio, no la adornan grandes joyas, ni ampulo-
sas vestimentas, sino tan soélo la inteligencia y vivacidad de sus grandes ojos y su pose relajada
ante la mesa que se entiende es de trabajo, de lectura y escritura (Alba 2015).

Esta progresiva ascensién social vera su culmen en 1802, afio en el que con ocasién de
la visita de Carlos IV, acompafado por la familia Real, Lépez es nombrado pintor honorario de
Camara (Ossorio y Bernard 1883-4, p.388, Diez 1999, p. 59, Alba 1999, pags. 183-212), gracias
al gran lienzo de Carlos IV y su familia, homenajeados por la Universidad de Valencia (Museo del
Prado), encargado por el rector Vicente Blasco y que el monarca pudo contemplar situado en el
adorno de la fachada del propio edificio de la Universidad (Alba 2001a), con el Gnico fin de aga-
sajar al monarcay a su familia. El disefio de los diversos proyectos artisticos con los que la ciudad
de Valencia se engalané para la ocasion, tanto la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos
como la Universidad Literaria de Valencia, recayé en Vicente Lépez Portaia, que desde 1801
ostentaba, ademas el cargo de Director de Pintura de la Academia valenciana, tras la jubilacién
de José Camarén Boronat (Catala 1972, p. 65). Desde ese momento, Lopez entra en estrecho
contacto con el mundo cortesano, situdndose en prestigio muy por encima de sus coetdneos.
En este sentido, es absolutamente clarificadora la noticia proporcionada por Garin (1945, p. 160)
relativa a las cantidades declaradas en el libre desempefio como pintores: mientras que Benito
Espinds, Mariano Torra o Matias Quevedo tienen ingresos que rondan los 1.500 reales anuales,
Loépez justificaba unos 12.000 reales en ese mismo periodo.

En una circunstancia similar, afios después, tras el fin de la contienda contra el invasor
napolednico (1808-1814), se produce el ascenso cortesano definitivo de Vicente Lépez Portana.
En su regreso, Fernando VIl y su real cortejo —los infantes Antonio Pascual y Carlos de Maria de
Isidro, junto al duque de San Carlos-, se detuvieron en Valencia camino a la Corte. Como en la
anterior ocasion, acaparé la mayoria de los proyectos ideados en las celebraciones civicas, pero
especialmente fue relevante el retrato que en 1808 habia realizado para el consistorio valenciano
Fernando VIl con el manto de la Orden de Carlos Il (Ayuntamiento de Valencia). Tal fue el impacto
positivo de la fastuosa efigie que fue «este retrato, junto con el recuerdo del gran cuadro alegéri-
co presentado en 1802 a Carlos IV, lo que llevé a fijar los ojos del monarca en el artista, intuyendo
con la finisima percepcién que caracterizaba al soberano, que Vicente Lépez Portafia podia ser
el pintor idéneo para difundir la nueva imagen de su Monarquia y, sobre todo de su real persona”
(Diez 1999, p. 80). Efectivamente, el 24 de abril de 1814 era nombrado Pintor de Camara efec-
tivo de Fernando VII, accién en la que tuvo mucho que ver los informes favorables del duque de
San Carlos, quien junto al infante Carlos Maria de Isidro, fueron personajes claves en la carrera
palatina de Lopez (Gallego 1835, p. 277). Con el fin de estrechar los lazos cortesanos y prospe-
rar en sus ambiciones realizd una serie de retratos en los que rompe con la representacion de
aparato de cuerpo entero y disefia la tipologia que se convertira en el retrato oficial del monarca,
Fernando VIl con uniforme de Capitan General (1814, Museo del Prado), en el que el monarca es
representado de medio cuerpoy viste uniforme militar como cabeza del ejército, simbdlicamente
representando su victorioso regreso (Alba 2008, pp. 337-35; Vega 2013, pp. 348-399). No obs-
tante, el programa es mucho mas amplio y la voluntad de Lépez por agasajar al circulo de con-
fianza del monarca le llevara a realizar otros dos retratos de caracteristicas similares: el de Carlos
Maria de Isidro (1814, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid) y el del Duque
de San Carlos, José Miguel de Carvajal y Vargas (1814, coleccion particular), incluso posiblemen-
te el del infante Antonio Pascual de Borbén (hacia 1815, Patrimonio Nacional).

Es precisamente debido al inicio de su carrera cortesanay a la relacién con quienes fueron
sus valedores, que se ha venido adjetivando la personalidad artistica de Vicente Lépez Portaia
como un pintor laudatorio, cercano a las ideas del absolutismo fernandino. Esta consideracion,
comUnmente, se ha hecho extensiva a sus allegados y a los que pueden ser considerados sus dis-
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(Fig. 2)

Vicent Lépez Portafia, EIl mariscal Louis-Gabriel Suchet, duc d>Albufera, Museu de Belles Arts de
Valéncia / El mariscal Louis-Gabriel Suchet, duque de Albufera, 1813 Museo de Belles Arts de Valéncia
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cipulos y continuadores de su estética en el ambito valenciano, aunque la realidad es mucho mas
compleja y poliédrica. En esta circunstancia, historiograficamente ha pesado el contexto en el
que se produce su nombramiento como Primer pintor de Camara de Fernando VII, en sustitucion
de Mariano Salvador Maella (Diez 1999, p. 88), quien habia sido su maestro durante el disfrute de
su pension en Madrid, y era apartado del cargo depurado por acusacion de colaboracionista con
el invasor francés y haber aceptado la Orden Real de Espafia de manos de José I. Asi, en 1943
el Marqués de Lozoya afirmaba: «nada sabemos de Lépez durante la revolucién de Espaia de
1808 a 1814, pero es seguro que su formacion tradicional y su patriotismo le libraron de toda con-
taminacion con liberales ni afrancesados». Las obras realizadas por Lépez durante la ocupacion
francesa de la ciudad de Valencia, testimonian una historia bien diferente, siendo especialmente
significativas las ejecutadas al servicio del mariscal Suchet. Por lo que la decision del soberano
no parecia deberse tanto a una cercania ideolégica como al interés de éste por establecer un
nuevo aparato de pintores de Corte: «resulta verdaderamente increible pensar que al monarca
no le llegara noticia alguna de los varios retratos realizados por Vicente Lépez Portafia a distintos
militares franceses que ocuparon Valencia durante la guerra; noticia que si, como cabe suponer,
llegd a los oidos de Fernando VII, éste pasé intencionadamente por alto, pensando que a pesar
de ello le compensaba contar con Lépez, tanto desde el punto estrictamente artistico como para
desplazar a dos personajes especialmente molestos a los ojos del soberano, y que precisamente
ocupaban de manera compartida el titulo de Primeros pintores de Camara: Mariano Salvador
Maella y Francisco de Goya» (Diez 1999, p. 87).

Efectivamente, tras la rendicién de Valencia, el 8 de enero de 1812, el consistorio valen-
ciano ordend el derribo del obelisco conmemorativo de los sucesos de 1808, que el arquitecto
Cristébal Sales habia levantado unos afios antes en la plaza de la Seo, retiraba el retrato de
Fernando VII que presidia el consistorio y se le encargaba al pintor honorario de cdmara Vicente
Lépez Portafia la realizacion de un “magnifico cuadro del rey José |I” para colocarlo en su lugar
(Hernando 2004, p. 102). Aunque es probable que este hecho pudiese pasar desapercibido al
implacable servicio de inteligencia del rey, es improbable que lo hiciese el libelo que en 1813
publicé el arquitecto Juan Bautista La-Corte como defensa ante su depuracién por colabora-
cionista: Manifiesto de Juan Bautista La-Corte, Arquitecto de Obras Reales, director de la Real
Carretera de Aragon, Ayudante de la General de Valencia y Teniente Director de Arquitectura de
la Academia Nacional de San Carlos de Valencia, hace al pueblo espariol (Imp. José Tomas Nebot,
Valencia, 1813). En su desagravio justificaba su colaboracién con el invasor de la misma forma que
otros académicos, entre ellos Vicente Lépez Portaiia y su cuilado Miguel Parra, habian actuado
a su servicio (Boira 2008, p. 232). Respecto al primero afirmaba que «pintd un quadro elegante
con los retratos del Mariscal Suchet y su familia, que segun se dixo era para remitirlo a Marsella;
otro de cuerpo entero con el retrato de Suchet y la vista de la Albufera para el Salén del Palacio
de Paris, y retraté igualmente & otros Generales franceses», mientras que de Parra confirmaba
la realizaciéon de un lienzo conmemorativo de la conquista de Valencia por los franceses en el
que se representaba al "Exercito francés al frente de las Murallas de Valencia al tiempo de la
rendicion de ésta, colocando a Suchet en el mejor término; y después pinté otro particular de la
vista de la Albufera”. Es evidente que La-Corte hacia alusion al retrato del Mariscal Suchet y su
familia (Paris, Conde de Cornudet, 1813), en el que el mariscal es representado junto a su esposa
Honorine Anthoine de Saint Joseph (1790-1884) que luce vestido a la moda imperio, a la hija de
ambos Louis Honorine Suchet (1811-1855), y a su hermano Francois Anthoine de Saint Joseph
(1787-1866), ayudante de campo del mariscal; al retrato del mariscal Louis Gabriel Suchet, como
duque de Albufera, conservado en la coleccion familiar del Castillo de Vernon (Eure, Francia), en
el muestra su efigie de cuerpo entero, con uniforme de mariscal junto al Plan de Valence, el del
Museo de Bellas Artes de Valencia (Fig. 2), y otros retratos como el del Barén de Fabvier (1812,
Meadows Museum, Dallas) (Diez 1999 I, P-564, P-742, P-743, P-744 y P-745) (Fig. 3), mientras



El pintor José Aparicio (1770 - 1838)

564,742, 743, 744 i 745), mentre que desconeixem el parador de les obres de Parra, encara que
el fet interessant és que estem davant d'un dels primers quadres commemoratius executats per
Miquel Parra, similar als que més tard, a partir de 1814, amb la finalitat de commemorar I'entrada
del rei a Espanya, Saragossa i Valéncia (Alba 2012, p. 108-9; Diez 2008, p. 99-123).

Entre altres artistes esmentats per La Corte com a col-laboracionistes amb el govern
de Suchet figuren, a més, el pintor Manuel Camaron, que va decorar la casa d'esplai del general
governador francés el “baré de Mazucheli”, i el director de gravat de I'’Académia Manuel Peleguer,
que va dissenyar els segells que van fer servir Suchet i els seus oficials durant I'ocupacié de la
ciutat (Boira 2008, p. 232). D’aquest document es desprén la preferéncia dels francesos per la
pintura de Lépezila del seu deixeble Miquel Parra, fet corroborat en la relacié de beneficis dels
académics amb la finalitat de rectificar el Llibre del Padré (ARASC. Liibre d’Actes de la Reial Aca-
demia de Sant Carles, 1801-1812. Junta ordinaria de 21 de juny de 1812): Després de cinc mesos
d'ocupacié francesa Vicent Lopez declara haver cobrat 1.517 r.v.; Miquel Parra, 1.500, Joan Bap-
tista Sufier, 750 i Francesc Grau, 500. Crida I'atencié que ni Lluis Antoni Planes, ni Benet Espinds,
ni Maria Torra, ni Maties Quevedo, ni Bernat Medina, ni Josep Zapata, ni Antoni Colech3, tots ells
pintors, hagueren treballat. En la classe d'escultura sorprén la declaracié de Francesc Alberola:
«només ha guanyat 600 rv. en aquest any i no espera d'ara en avant guanyar-ne més, perque
no hi ha esperanga de res». S6n els arquitectes els que declaren les quanties més elevades —per
reparacions i fortificacions—, mentre que entre els gravadors la situacié és desesperada: Vicent
Capilla declara que en deu mesos «no ha hagut de gravar cap lamina i s'esta venent els mobles
per a mantindre’sy», aixd mateix li succeeix a Manuel Peleguer que només havia fet “algun segell”.

Aixi mateix, els académics valencians van tindre un paper actiu en el projecte del primer
museu valencia. En la junta ordinaria de 16 de gener de 1812, presidida pel baré de Sant Vicent,
es va informar de la reunié entre I'intendent general, el baré de Lacuée i alguns membres de
I'Academia: Francesc Alberola, director general; Lluis Antoni Planes, director de Pintura; Manuel
Peleguer, director de Gravat; Maria Torra, tinent director de Pintura, i Joan Baptista la Corte,
tinent director d'Arquitectura «a qui va expressar el senyor intendent els seus plans a favor de
la Rl Academia, donant millor extensié a la seua Casa, i que es formara un Museu, recollint les
Pintures, Escultures, Medalles i Llibres que estiguen en els Convents de regulars, oferint la seua
proteccié, com igualment la de I'Excm. Senyor Mariscal Conde de Suchet» (cf. Delicado 2010, p.
63-92). Sembla iniciativa del mariscal mateix formar un museu public a Valéncia seguint el model
que propugnava la Revolucié Francesa, pero la proposta va ser acollida de grat i fins i tot s'hi va
proposar una possible ubicacié: la Reial Casa d’Ensenyament de Xiquetes o el monestir del Tem-
ple, i es va constituir una comissié presidida pel pintor Vicent Lopez amb la finalitat de determi-
nar i inventariar les pintures, escultures i retaules que havien de depositar-se en els magatzems
de I'Académia —mentre que els llibres ho feien a la Biblioteca de la Universitat—, procedents dels
convents segons disposaven els reials decrets de Josep | de 1809 i 1813.

No hem de veure en aquests actes més que la necessitat de contemporitzar amb els es-
deveniments que els va tocar viure. EI 5 de juliol de 1813, el mariscal Suchet abandonava Valéncia,
i el 26 de setembre la junta de I'Acadéemia de Sant Carles, Vicent Lépez i Miquel Parra inclosos,
juraven la Constitucié de 1812. El 16 de novembre la Junta acordava perpetuar la memoria del
jurament prestat amb I'encunyacié d'una medalla commemorativa, el disseny de la qual es va en-
carregar al director de Pintura Vicent Lépez i Portafia i el seu gravat, que es va oferir a fer-lo de
manera gratuita, requeia en Manuel Peleguer (Alba 2012, p. 111-2). Encara que resulta important
ressenyar que en les obres de Lopez i Parra per a Suchet es produeix un significatiu canvi estetic,
que segons Diez (1999 Il, p. 138) portaria al «primer estil madur de Vicent Lopez». Un estil més
classicista i sever en la linia del dibuix, que esdevé quasi escultoric, allunyat de la factura morbida
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(Fig. 3)

José Aparicio Inglada, La Nacié envaida pérfidament el 1808 o Les Glories d’Espanya, 1814, Museu Nacional
del Romanticismo / La Nacion invadida pérfidamente en 1808 o Las Glorias de Espania, 1814, Museo Nacional
del Romanticismo, Madrid
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dels seus anys juvenils que «demostren en el pintor el coneixement directe dels retrats france-
sos d'aquest moment, que descobriria en les mansions dels ocupants francesosy» (Diez 1999 II,
p. 184). Un estil que anys més tard Lépez emprara en els seus primers retrats cortesans al servei
de Ferran VII, de la mateixa manera que Parra emulara per al rei triomfant idéntica tipologia de
pintura commemorativa.

La construccié de I'imaginari ferrandi va ser gradual i va generar una iconografia de la
reaccio, en la qual també van participar els anomenats artistes davidians, entre els quals va des-
tacar Jose Aparicio. Efectivament, la dimensié heroica del monarca es construeix a través de la
pintura d'historia que, com a recurs, utilitza models de I'antiguitat o altomedievals, com és el cas
de Viriat, per Madrazo; Wamba renunciant a la corona, per Juan Antonio Ribera Fernandez (Mu-
seu del Prado, ca. 1819) o, del mateix autor, Cincinato abandona I'aladre per a dictar lleis a Roma
(Museu del Prado, ca. 1806). En aquest context, en 1814, Jose Aparicio Inglada va pintar el seu
gran quadre, Les glories d’Espanya, conegut també com a Al-legoria de la defensa de la Nacio Es-
panyola contra la invasié francesa en 1808, o L'al-legoria del Rei, de la Religid i de la Patria. (Fig. 3)
La imatge presentava un alt significat politic. Les figures al-legoriques personificaven les dife-
rents provincies espanyoles, per a manifestar la seua lleialtat en defensa del legitim titular de la
corona durant la invasio francesa: el rei, el bust del qual era flanquejat per les imatges de la mo-
narquiailareligio, la defensa de les quals era juramentada a l'estil de I'antiga Roma, tal com David
havia representat en el seu conegut quadre del Jurament dels Horacis. Des d'una interpretacio
del tema representat, el quadre, hui desaparegut, no distava molt del dibuix realitzat en 1814 per
Vicent Lopez, Al-legoria del retorn triomfal de Ferran VIl després de la Guerra del Francés, (Fig. 4)
gravat per Tomas Lépez Enguidanos (1773-1814), de similar intencié laudatoria.

No obstant aix0, malgrat els intents continuats d’Aparicio per fer-se un lloc en la cortien
el sistema artistic espanyol, el seu paper com a pintor de cambra es va veure continuament en-
telat pel poder de Vicent Lépezil'ascens continuat de la saga dels Madrazo. L'estética de Lopez
es va imposar a través dels seus deixebles fins a mitjan segle. Una estética que va configurar
una vertadera escola de pintors entre els quals va destacar el seu cercle valencia més proxim; a
diferéncia d’Aparicio i altres pintors que llevat d'algun projecte conjunt, com la decoracié de les
habitacions de la reina Isabel de Braganca, van tindre poca oportunitat de participar en les am-
bicioses decoracions palatines i van haver, en solitari, de buscar les férmules per a trobar el seu
propi espai en els competitius ambients cortesans, sense la possibilitat de generar al seu voltant
una escola de pintura que seguira I'halo dels seus principis artistics.

UNA ESTRATEGIA ARTISTICA:
L'ASCENS CORTESA DE MIQUEL PARRA

La marxa de Lépez a la cort en 1814 no va suposar una ruptura amb el seu cercle valen-
cia. El 17 de setembre de 1814 sol-licitava als seus companys poder mantindre’s en el seu carrec
efectiu com a director de Pintura de I'Académia de Sant Carles. No obstant aix0, la vacant va ser
coberta per Maria Torra i, finalment, en ofici del 3 de marg de 1815, davant la incompatibilitat de
mantindre els encarrecs cortesans i el seu carrec académic, comunicava la seua rendncia, encara
que I'Académia li va mantindre els honors del carrec de director de Pintura (Catald 1972, p. 69).
Es, sens dubte, el pintor Miquel Parra Abril (1780-1846), que era a més cunyat seu, qui es confor-
mara no sols com el continuador de |'estética academicista de Lépez a Valéncia, sind com el seu
principal contacte amb la societat valenciana. Format com a deixeble a la Sala de “Flors, Ornats
i altres dissenys adequats per als Teixits”, que va comencar a funcionar en la Reial Académia de
Belles Arts de Sant Carles I'any 1778 i com a Escola de Flors i Ornats a partir de la reial ordre de
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que desconocemos el paradero de las obras de Parra, aunque lo interesante es que estamos ante
uno de los primeros cuadros conmemorativos ejecutados por Miguel Parra, similar a los que mas
tarde, a partir de 1814, con el fin de conmemorar la entrada del rey en Espafia, Zaragoza y Valen-
cia (Alba 2012, pp. 108-9; Diez 2008, pp. 99-123).

Entre otros artistas mencionados por La-Corte como colaboracionistas con el gobierno
de Suchet figuran, ademas, el pintor Manuel Camarén, quien decoré la casa de recreo del Gene-
ral Gobernador francés el “baron de Mazucheli”, y el director de grabado de la Academia Manuel
Peleguer, quien diseii6 los sellos que hicieron servir Suchet y sus oficiales durante la ocupacion
de la ciudad (Boira 2008, p. 232). De este documento se sustrae la preferencia de los franceses
por la pintura de Lépez y la de su discipulo Miguel Parra, hecho que viene corroborado en la re-
lacién de beneficios de los académicos con el fin de rectificar el Libro del Padron (ARASC. Libro
de Actas de la Real Academia de San Carlos, 1801-1812. Junta ordinaria de 21 de junio de 1812):
Tras cinco meses de ocupacion francesa Vicente Lopez Portafia declara haber cobrado 1517 r.v.,
Miguel Parra 1500, Juan Bautista Sufier 750 y Francisco Grau 500. Llama la atencién que ni Luis
Antonio Planes, ni Benito Espinds, ni Mariano Torra, ni Matias Quevedo, ni Bernardo Medina, ni
José Zapata, ni Antonio Colech3, todos ellos pintores, hubiesen trabajado. En la clase de es-
cultura sorprende la declaracion de Francisco Alberola: «solo ha ganado 600 rv. en este afo y
no espera en adelante ganar mas, pues no hay esperanza de nada». Son los arquitectos los que
declaran las cuantias mas elevadas -debido a reparaciones y fortificaciones-, mientras que entre
los grabadores la situacién es desesperada: Vicente Capilla declara que en diez meses «no ha
tenido que grabar Lamina alguna y estd vendiendo sus muebles para mantenerse», lo mismo le
sucede a Manuel Peleguer que solo habia realizado “algun sello”.

Asimismo, los académicos valencianos tuvieron un papel activo en el proyecto del pri-
mer museo valenciano. En la Junta Ordinaria de 16 de enero de 1812, presidida por el barén de
San Vicente, se informé de la reunién habida entre el Intendente General, el barén de Lacuée
y algunos miembros de la Academia: Francisco Alberola, Director General; Luis Antonio Planes,
Director de pintura; Manuel Peleguer, Director de Grabado; Mariano Torra, teniente director de
pintura, y Juan Bautista La-Corte, teniente director de Arquitectura «a quienes expreso el sefior
Intendente sus planes & favor de la Rl Academia, dando mejor extensién a su Casa, y que se
formase un Museo, recogiendo las Pinturas, Esculturas, Medallas y Libros que estén en los Con-
ventos de regulares, ofreciendo su proteccién, como igualmente la del Excmo. Sefior Mariscal
Conde de Suchet» (cfr. Delicado 2010, pp. 63-92). Parece iniciativa del propio mariscal el formar
un museo publico en Valencia siguiendo el modelo que propugnaba la revolucién francesa, pero
la propuesta fue acogida de buen grado e incluso se propuso una posible ubicacion: la Real Casa
de Ensefianza de Nifias o el Monasterio del Temple, y se constituyd una comisién presidida por
el pintor Vicente Lopez Portaia con el fin de determinar e inventariar las pinturas, esculturas y
retablos que habian de depositarse en los almacenes de la Academia -mientras que los libros
lo hacian en la Biblioteca de la Universidad-, procedentes de los conventos segun disponian los
Reales Decretos de José | de 1809 y 1813.

No debemos ver en estos actos, mas que la necesidad de contemporizar con los acon-
tecimientos que les tocd vivir. EI'5 de julio de 1813, el mariscal Suchet abandonaba Valencia, y el
26 de septiembre la Junta de la Academia de San Carlos, Vicente Lopez Portafia y Miguel Parra
incluidos, juraban la Constitucion de 1812. El 16 de noviembre la Junta acordaba perpetuar la
memoria del juramento prestado con la acufiacién de una medalla conmemorativa, cuyo disefio
se encarg6 al Director de pintura Vicente Lépez Portafia y su grabado, ofreciéndose a hacerlo de
forma gratuita, recaia en Manuel Peleguer (Alba 2012, pp. 111-2). Aunque resulta importante re-
sefiar que en las obras realizadas por Lépez y Parra para Suchet se produce un significativo cam-
bio estético, que seguin Diez (1999 II, p. 138) llevaria al «primer estilo maduro de Vicente Lépez
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Portafa». Un estilo mas clasicista y severo en la linea del dibujo, que deviene casi escultérico,
alejado de la factura moérbida de sus afios juveniles que «demuestran en el pintor el conocimiento
directo de los retratos franceses de ese momento, que descubriria en las mansiones de los ocu-
pantes franceses» (Diez 1999 II, p. 184). Un estilo que afios mas tarde Lopez empleara en sus
primeros retratos cortesanos al servicio de Fernando VII, de la misma forma que Parra emulara
para el rey triunfante idéntica tipologia de pintura conmemorativa.

La construccion del imaginario fernandino fue gradual y generé una iconografia de la
reaccion, en la que también participaron los llamados artistas davidianos, entre los que destacé
José Aparicio. Efectivamente, la dimensién heroica del monarca se construye a través de la pin-
tura de historia que como recurso utiliza modelos de la Antigliedad o altomedievales como es el
caso de Viriato, por Madrazo; Wamba renunciando a la corona, por Juan Antonio Ribera y Fernan-
dez (Museo del Prado, ca. 1819), o, del mismo autor, Cincinato abandona el arado para dictar leyes
a Roma (Museo del Prado, ca. 1806). En este contexto, en 1814, José Aparicio e Inglada realizd su
gran cuadro, Las glorias de Espafia, conocido también como Alegoria de la defensa de la Nacion
Espafola contra la invasion francesa en 1808, o La alegoria del Rey, de la Religion y de la Patria.
(Fig. 3) Laimagen presentaba una alta significacion politica. Las figuras alegoéricas personifica-
ban a las distintas provincias espafiolas, manifestando su lealtad en defensa del legitimo titular
de la corona durante la invasion francesa: el rey, cuyo busto era flanqueado por las imagenes de
la monarquia y la religion, cuya defensa era juramentada al estilo de la antigua Roma, tal y como
David habia representado en su conocido cuadro del Juramento de los Horacios. Desde una in-
terpretacion del tema representado, el cuadro, hoy desaparecido, no distaba mucho del dibujo
realizado en 1814 por Vicente Lépez Portaia, Alegoria del retorno triunfal de Fernando VIl tras
la Guerra de la Independencia, (Fig. 4) grabado por Tomas Lépez Enguidanos (1773-1814), de
similar intencién laudatoria.

Sin embargo, a pesar de los intentes continuados de Aparicio por hacerse un lugar en la
Corte y en el sistema artistico espanol, su papel como pintor de cdmara se vio continuamente
ensombrecido por el poder de Vicente Lépez Portafia y el ascenso continuado de la saga de los
Madrazo. La estética de Lopez se impuso a través de sus discipulos hasta mediados de siglo. Una
estética que configuré una verdadera escuela de pintores entre los que destacé su circulo valen-
ciano mas cercano; a diferencia de Aparicio y otros pintores que a excepcién de algin proyecto
conjunto, como la decoracién de las habitaciones de la reina Isabel de Braganza, tuvieron poca
oportunidad de participar en las ambiciosas decoraciones palatinas y tuvieron, en solitario, que
buscar las formulas para encontrar su propio espacio en los competitivos ambientes cortesanos,
sin la posibilidad de generar a su alrededor una escuela de pintura que siguiese el halo de sus
principios artisticos.

UNA ESTRATEGIA ARTISTICA:
EL ASCENSO CORTESANO DE MIGUEL PARRA

La marcha de Lépez ala Corte en 1814 no supuso una ruptura con su circulo valenciano. El
17 de septiembre de 1814 solicitaba a sus compafieros el poder mantenerse en su cargo efectivo
como Director de pintura de la Academia de San Carlos. No obstante, la vacante fue cubierta por
Mariano Torray, finalmente, en oficio del 3 de marzo de 1815, ante la incompatibilidad de mante-
ner los encargos cortesanos y su cargo académico, comunicaba su renuncia, aunque la Academia
le mantuvo los honores del cargo de Director de pintura (Catald 1972, p. 69). Es sin duda el pintor
Miguel Parra Abril (1780-1846), que era ademas su cufiado, quien se conformara no solo como el
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1784, és un dels més destacats pintors de flors de I'escola valenciana (Lépez Terrada 1997, p. 49-
61; 2001, 2013, p. 123-142; 2016, p. 328-361). La relacié professional de Parra en el taller de Vicent
Lépez apareix constatada en I'abundant documentacié que hi ha sobre el retrat de Ferran VIl amb
habit de I'orde de Carles Ill (Museu Municipal de Xativa), que I'ajuntament xativi havia encarregat
a Lopez entre 180811811, la copia del qual havia pintat per al de Valéncia (Gonzalez Baldovi 1980,
p. 65-74; Catala 1981, p. 80-82), possiblement a partir de 1810, moment en qué Parra comenca la
seua formacié com a “pintor d'Historia” (Lopez Terrada 2013, p. 123-142), i va obtindre el nome-
nament com a académic de mérit en 1811. En aquesta documentacioé es posa en relleu el paper
de Miquel Parra com a comissionat de Lépez per a negociar i acordar el preu del retrat, i també
quedava encarregat del trasllat, col-locacié i emmarcament del lleng (Diez 1999 II, p. 86).

Per aixo, no ha de resultar estrany que Parra fera Us d'idéntiques estratégies d'ascensio
social, amb qué va establir a través de les seues pintures relacions artistiques amb el nou poder
absolutista. En 1814, Lépez havia dissenyat, gravat per Tomas Lépez i Enguidanos, I'Al-legoria
del retorn triomfal de Ferran VIl després de la Guerra de la Independéncia. Aprofitant la situacio
del seu cunyat com a primer pintor del rei i, sens dubte, animat per aquest, en 1814 va fer per al
monarca un “quadre que representa I'entrada de Ferran VIl en els seus dominis d'Espanya”, sens
dubte el lleng de Ferran VIl en I'acte de passar el riu Fluvia (Patrimoni Nacional) i el de I'Entrada
gloriosa de Ferran VIl a Valéncia (Patrimoni Nacional) (Fig. 5), pels quals va obtindre el nomena-
ment com a pintor honorari de cambra (Alba i Lépez Terrada 2005, p. 607-622). En 1816, amb
I'objectiu d'assegurar la seua vinculacié permanent amb la Casa Reial, i fer-ho des de Valéncia
ocupant-se dels seus tres fills menors, en morir la seua esposa, sol-licitava poder continuar la sé-
rie d'entrades triomfals. Peticié que després d’'un informe de Vicent Lépez sobre la conveniéncia
de transmetre «a la posteritat els successos del nostre estimat Monarca, i perpetuen I'anhelat
plaer dels seus vassalls en veure'l lliure de la seua captivitat» (Morales 1989, p. 99), era accepta-
da i consolidada amb la realitzacié del monumental llen¢ de I'Entrada de Ferran VIl a Saragossa
(Patrimoni Nacional) (Lépez Terrada i Alba 2008, p. 143-170), que hauria d’haver sigut continuat
amb els del Pas de Ferran VIl per Sant Felip, Ferran VIl al seu pas per Chinchilla il Entrada de Ferran
VIl a Madrid, a més de diverses floreres. Amb aix0, el tinent director de 'Académia de Sant Carles
—no obtindria el nomenament com a director de Pintura fins a 1821— assegurava el seu carrec a
Valénciairebia una pensié de la Casa Reial de 600 ducats anuals, alhora que mantenia la seua re-
lacié amb la cort gracies a Vicent Lopez i, posteriorment, al seu fill Bernat Lépez, que van actuar
com a intermediaris i van ser els responsables de comunicar-li nous treballs per a la decoracid
dels Reials Llocs (Diez 1999, p. 21; Lépez Terrada 2001, p. 344-347; Alba 2002, p. 776-779).

No hem de passar per alt que la realitzacié d'aquestes obres corresponia a un ampli pro-
grama d’actuacions la finalitat de les quals era inculcar entre la poblacié la imatge del rei dotat de
plens poders (Moreno 2001). Es precisament a Valéncia, el lloc en qué s'inicia la formulacié d'una
imatge del monarca que havia de ser aliena a les peticions del govern constitucionalista de la cort
de Madrid que sol-licitaven el jurament del rei de la Constitucié de 1812. Aquest programa artistic
no sols va ser visible en les arquitectures efimeres, presidides pel retrat del monarca, ideades a
Valéncia en ocasié de I'entrada del festeig reial, sindé que hi va haver la intencié de construir una
imatge perdurable (Reyero 2010). En aquest context hem de situar la iniciativa del capita general
Elio, president de I'Academia de Sant Carles, de realitzar retrats del rei, aixi com llencos desti-
nats a immortalitzar les rebudes dispensades pel poble al seu monarca des de la seua entrada
a Espanya; encarrec que es correspon amb l'execucié del retrat de Ferran VIl amb uniforme de
capita general (1814, Museu del Prado), les copies del qual serien encarregades pel mateix sobira
i difoses pel regne, atorgant-los rang de retrat oficial, i els llengos commemoratius de Parra (Alba
2004, p.1752-70; 2008, p. 337-354; Reyero 2010, p. 18, 52; La Parra 2018, p. 255). Al desig d’Elio
corresponen l'entrada a Espanya i a Valéncia, sent la de Saragossa encarrec directe del general
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continuador de la estética academicista de Lopez en Valencia, sino como su principal contacto
con la sociedad valenciana. Formado como discipulo en la Sala de “Flores, Ornatos y otros dise-
fios adecuados para los Tejidos”, que comenzé a funcionar en la Real Academia de Bellas Artes
de San Carlos en el afio 1778 y como Escuela de Flores y Ornatos a partir de la Real Orden de
1784, es uno de los mas destacados pintores de flores de la escuela valenciana (Lépez Terrada
1997, pp. 49-61, 2001, 2013, pp. 123-142, 2016, pp. 328-361). La relacion profesional de Parra en el
taller de Vicente Lopez Portafia aparece constatada en la abundante documentacién existente
en torno al retrato de Fernando VIl con habito de la orden de Carlos /Il (Museo Municipal de Xa-
tiva), que el ayuntamiento setabense habia encargado a Lépez entre 1808 y 1811, copia del que
habia realizado para el de Valencia (Gonzalez Baldovi 1980, pp. 65-74, Catala 1981, pp. 80-82),
posiblemente a partir de 1810, momento en el que Parra comienza su formacién como “pintor de
Historia” (Lopez Terrada 2013, pp. 123-142), obteniendo el nombramiento como académico de
mérito en 1811. En esta documentacién se pone de relieve el papel de Miguel Parra como comi-
sionado de Lépez para negociar y acordar el precio del retrato, asi como quedaba encargado del
traslado, colocacién y enmarcado del lienzo (Diez 1999 II, p. 86).

Por ello, no debe resultar extrafio que Parra hiciese uso de idénticas estrategias de as-
censién social, estableciendo a través de sus pinturas relaciones artisticas con el nuevo poder
absolutista. En 1814, Lopez habia disefiado, grabado por Tomas Lépez Enguidanos, la Alegoria
del retorno triunfal de Fernando Vil tras la Guerra de la independencia. Aprovechando la situacion
de su cufiado como Primer pintor del rey y, sin duda, animado por éste, en 1814 realiz6 para el
monarca un “cuadro que representa la entrada de Fernando VIl en sus dominios de Espaia”, sin
duda el lienzo de Fernando Vil en el acto de pasar el Rio Fluvia (Patrimonio Nacional) y el de la
Entrada gloriosa de Fernando VIl en Valencia (Patrimonio Nacional) (Fig. 5), por los que obtuvo
el nombramiento como Pintor Honorario de Cadmara (Alba y Lépez Terrada 2005, pp. 607-622).
En 1816, con el objetivo de asegurar su vinculaciéon permanente con la Casa Real, y hacerlo desde
Valencia al cuidado de sus tres hijos menores, al fallecer su esposa, solicitaba poder continuar
con la serie de entradas triunfales. Peticion que tras informe de Vicente Lépez Portafa sobre la
conveniencia de transmitir «a la posteridad los sucesos de nuestro amado Monarca, y perpe-
tlen el ansiado placer de sus vasallos al verle libre de su cautiverio» (Morales 1989, p. 99), era
aceptada y consolidada con la realizacién del monumental lienzo de la Entrada de Fernando VII
en Zaragoza (Patrimonio Nacional) (Lopez Terrada y Alba 2008, pp. 143-170), que deberia ha-
ber sido continuado con los del Paso de Fernando VIl por San Felipe, Fernando VIl a su paso por
Chinchilla y la Entrada de Fernando VIl en Madrid, ademas de varios floreros. Con ello, el Teniente
director de la Academia de San Carlos -no obtendria el nombramiento como Director de pintura
hasta 1821- aseguraba su cargo en Valencia y recibia una pensién de la Casa Real de 600 duca-
dos anuales, al tiempo que mantenia su relacion con la Corte gracias a Vicente Lépez Portana'y,
posteriormente, a su hijo Bernardo Lépez, que actuaron como intermediarios y fueron los res-
ponsables de comunicarle nuevos trabajos para la decoracién de los Reales Sitios (Diez 1999, p.
21; Lopez Terrada 2001, pp. 344-347; Alba 2002, pp. 776-779).

No debemos pasar por alto que la realizacién de estas obras correspondia a un amplio
programa de actuaciones cuya finalidad era inculcar entre la poblacién laimagen del rey dotado
de plenos poderes (Moreno 2001). Es precisamente en Valencia, el lugar en el que se inicia la
formulacién de una imagen del monarca que debia ser ajena a las peticiones del gobierno cons-
titucionalista de la Cortes de Madrid que solicitaban el juramento del rey de la Constitucion de
1812. Este programa artistico no solo fue visible en las arquitecturas efimeras, presididas por el
retrato del monarca, ideadas en Valencia con ocasién de la entrada del cortejo real, sino que exis-
ti6 la intencidon de construir una imagen perdurable (Reyero 2010). En este contexto debemos
situar la iniciativa del capitan general Elio, presidente de la Academia de San Carlos, de realizar
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Palafox (Lépez Terrada i Alba 2008, p. 143-170). En els llengos de Parra es percep una innovacié
pictorica perqué eludeix la representacié al-legorica dels esdeveniments. A manera de cronica,
aquestes pintures commemoratives van ser plantejades amb l'objectiu de fixar en la memoria de
la poblacié el retorn heroic del “rei desitjat” (Loépez Terrada i Alba 2004, p. 607-622; Alba 2014,
p. 417-438). De fet, el protagonisme és concedit als escenaris urbans o geografics i als individus
que conformen la multitud, la indumentaria dels quals reflecteix la seua diversa i diferent condi-
cié social, per a donar a entendre que “totes les classes socials anhelaven la monarquia absoluta”
(La Parra 2018, p. 255).

Per a comprendre de manera correcta el procés pel qual tant Vicent Lépez com Miquel
Parra van iniciar en 1814 |a seua vertiginosa carrera cortesana, és necessari detindre’s en les cir-
cumstancies concretes del moment i les xarxes de poder que entorn del monarca es van teixir
a Valéncia, en els dies preparatoris del colp d'estat perpetrat pel rei contra els constitucionalis-
tes. Es en aquesta ciutat on li van entregar el conegut Manifest dels perses de mans del diputat
Bernardo Mozo Rosales, i on va signar secretament el no menys célebre decret que anul-lava la
Constitucié i tota l'obra legislativa de les Corts de Cadis, com si res haguera ocorregut des de
1808 (Calvo 2013, p. 31-57).

En els mesos previs al retorn de Ferran VIl a Espanya i de la signatura del tractat de Va-
lencay, després de la derrota de Napoleé a Leipzig (6 de novembre de 1813), el ministre d'Afers
Exteriors, el duc de Bassano, iniciava converses amb el rei —i també amb la Regéncia—. Es en
aquests moments, en que el duc de Sant Carles, presoner a Lons-le-Saunier, Escoiquiz, a Bour-
ges, i el general Palafox, al castell de Vincennes després de la caiguda de Saragossa, sén allibe-
rats i tornen a formar part del cercle de poder proxim al monarca. El 24 de marg la comitiva régia
eixia de Figueres cap a Girona i, posteriorment, Reus. En aquesta Ultima ciutat es va trobar amb
Palafox, que li va traslladar la invitacié de la Diputacié d'Aragé de visitar Saragossa (del 6 a I'll
d'abril), moment en el qual decideix desviar-se de l'itinerari marcat per la Regéncia. En el mes
i mig que va durar el recorregut des de Bascara a Madrid, el monarca va poder apreciar 'entu-
siasme del poble per la seua tornada. Perd va ser especialment a Valéncia, en els vint dies que
en va durar I'estada (del 16 d'abril al 5 de maig) que entorn del monarca es va anar aglutinant
un grup d'absolutistes locals, emparats per l'infant Antoni Carles, entre ells Juan Pastor Pérez i
els mossens Blas de Ostolaza i Sebastidan Fernandez, redactors dels absolutistes E/ Lucindo i E/
Fernandino, respectivament; els intents d'aproximacié del cardenal Lluis de Borbé i del ministre
Luyando no van quedar en res. Entorn del duc de Sant Carles, l'infant Carles Maria Isidre i el rei
Ferran VIl va anar reunint-se un grup d’'opositors a I'obra de les Corts de Cadis: Pedro Gémez
Labrador, Miguel de Lardizabal i Pedro Labrador. La fidelitat del baré d'Eroles a Catalunya i del
general Elio i Juan de Poutous a Valéncia, a més del suport de 'ambaixador britanic a Espanya
Henry Wesllesley, germa menor de Wellington, i de les tropes del general Whittingham, van ser
els revulsius definitius per a afermar I'estrategia de Ferran VIl d'assentar-se en el tron (La Parra
2018, p. 254-265).

Es en aquest context en qué sorgeix I'oportunitat de Lépez per a acostar-se al rei, i ho fa
per mitja dels retrats ja esmentats. Una estratégia que emulara Parra en retratar el capita general
de Valéncia Francisco Javier Elio (Museu de Belles Arts de Valéncia) (Fig. 6) en 1815, de I'obra del
qual es conserva un dibuix preparatori al guaix (Museu Lazaro Galdiano), i que presenta grans
semblances el seu retrat en el lleng de I'Entrada a Valéncia. A partir d'aquest moment, tant Lopez
com Parra dedicaren part dels seus esforcos a retratar alguns dels principals protagonistes de la
Guerra del Francés, proxims al monarca. Lépez ho fara, tardanament amb el General Francisco
Javier Castafios, | duc de Bailén (1849, Col-leccié dels ducs de Bailén, Toledo), sent més rotunda
I'eleccié de Parra, possiblement amb destinacié a la galeria de I'Académia de Sant Carles, d'im-
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retratos del rey, asi como lienzos destinados a inmortalizar los recibimientos dispensados por el
pueblo a sumonarca desde su entrada en Espafia; encargo que se corresponde con la ejecucion
del retrato de Fernando VII con uniforme de Capitan General (1814, Museo del Prado), cuyas
copias serian encargadas por el propio soberano y difundidas por el reino, otorgandoles rango
de retrato oficial, y los lienzos conmemorativos de Parra (Alba 2004, p. 1752-70; 2008, pp. 337-
354; Reyero 2010, pp. 18, 52; La Parra 2018, p. 255). Al deseo de Elio corresponden la entrada a
Espafia y a Valencia, siendo la de Zaragoza encargo directo del general Palafox (Lopez Terrada
y Alba 2008, pp. 143-170). En los lienzos de Parra se percibe una innovacion pictérica al eludir la
representacion alegérica de los acontecimientos. A modo de crénica, estas pinturas conmemo-
rativas fueron planteadas con el objetivo de fijar en la memoria de la poblacién el regreso heroico
del "rey deseado” (Lépez Terrada y Alba 2004, pp. 607-622; Alba 2014, pp. 417-438). De hecho,
el protagonismo es concedido a los escenarios urbanos o geograficos y a los individuos que con-
forman la multitud, cuya indumentaria refleja su diversa y distinta condicién social, dando a en-
tender que “todas las clases sociales anhelaban la monarquia absoluta” (La Parra 2018, p. 255).

Para comprender de manera correcta el proceso por el que tanto Vicente Lopez Portafia
como Miguel Parra iniciaron en 1814 su vertiginosa carrera cortesana, es necesario detenerse
en las circunstancias concretas del momento y las redes de poder que en torno al monarca se
tejieron en Valencia, en los dias preparatorios del golpe de Estado perpetrado por el rey frente a
los constitucionalistas. Es en esta ciudad en la que le fue entregado el conocido Manifiesto de los
persas de manos del diputado Bernardo Mozo Rosales, y donde firmé secretamente el no menos
célebre decreto que anulaba la Constitucién y toda la obra legislativa de las Cortes de Cadiz,

como si nada hubiera ocurrido desde 1808 (Calvo 2013, pp. 31-57).

En los meses previos al regreso de Fernando VIl a Espafia y de la firma del tratado de
Valencay, tras la derrota de Napoledn en Leipzig (6 de noviembre de 1813), el ministro de Asuntos
Exteriores, el duque de Bassano, iniciaba conversaciones con el rey —ademas de con la Regen-
cia-. Es en esos momentos, en los que el duque de San Carlos, prisionero en Lons-le-Saunier,
Escoiquiz, en Bourges, y el general Palafox, en el castillo de Vincennes tras la caida de Zaragoza,
son liberados y vuelven a formar parte del circulo de poder préximo al monarca. El 24 de marzo
la comitiva regia salia de Figueres hacia Girona y, posteriormente Reus, en esta Ultima ciudad se
encontré con Palafox, quien le trasladé la invitacidn de la diputacion de Aragén a visitar Zaragoza
(del 6 al 11 de abril), momento en el que decide desviarse del itinerario marcado por la Regencia.
En el mes y medio que durd el recorrido desde Bascara a Madrid, el monarca pudo apreciar el
entusiasmo del pueblo ante su regreso. Pero fue especialmente en Valencia, en los veinte dias
que durd su estancia (del 16 de abril al 5 de mayo) que en torno al monarca se fue aglutinando un
grupo de absolutistas locales, amparados por el infante Antonio Carlos, entre ellos Juan Pastor
Pérez y los sacerdotes Blas de Ostolaza y Sebastian Fernandez, redactores de los absolutistas E/
Lucindo y El Fernandino, respectivamente; quedando los intentos de aproximacion del cardenal
Luis de Borbon y del ministro Luyando en nada. En torno al duque de San Carlos, el infante Car-
los Maria de Isidro y el rey Fernando VII fue reuniéndose un grupo de opositores a la obra de las
Cortes de Cadiz: Pedro Gémez Labrador, Miguel de Lardizabal y Pedro Labrador. La fidelidad del
barén de Eroles en Cataluiia y del general Elio y Juan Potous en Valencia, ademas del apoyo del
embajador britdnico en Espafa Henry Wesllesley, hermano menor de Wellington, y de las tropas
del general Whittingham, fueron los revulsivos definitivos para afianzar la estrategia de Fernando
VIl en asentarse en el trono (La Parra 2018, pp. 254-265).

Es en este contexto en el que surge la oportunidad de Lépez para acercarse al rey, y lo
hace a través de los retratos ya mencionados. Una estrategia que emulard Parra al retratar al
capitan general de Valencia Francisco Javier Elio (Museo de Bellas Artes de Valencia) (Fig. 6) en
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mortalitzar, com ja va fer en 1810 amb Luis Procopio de Basssecourt y Dupire (Museu de Belles
Arts de Valéncia), governador militar de Valéncia, rellevants personatges de la societat valen-
ciana: Nicolas Mafiez (1816, Museu de Belles Arts de Valéncia), regidor perpetu de la ciutat de
Valéncia, i consiliari de I'Académia des del 23 d’agost de 1816; José O'Donell, tinent coronel (cap
a 1826, Museu de Belles Arts de Valéncia) (Fig. 7); Felipe de Saint-Marc, capita del 2n batallo de
les reials guardies walones i brigadier de I'exércit valencia (cap a 1823, Museu de Belles Arts de
Valéncia), com també va realitzar la galeria de retrats dels arquebisbes valencians (Pascual 1995,
p. 82).

A partir d'aquest moment, Miquel Parra es consolida com el principal pintor de la societat
valenciana. Dins del cercle d'influéncia de Francisco Javier Elio, que tenia el carrec de president
de I'Académia, va rebre la major part dels projectes artistics del moment: el disseny, en 1817, d'un
Monument a Ferran VIl a la placa de Sant Doménec “perpetuant la seua arribada des de Franca a
Valéncia” i un altre commemoratiu de I'enllag entre Ferran Vllilsabel de Bragancga (Aldea 1996, p.
208). En 1819, va fer el cadafal efimer per a les exequies d'lsabel de Braganca, Carles IV i Maria
Lluisa de Parma celebrades a la Reial Mestranca; en 1823, va fer el monument finebre del gene-
ral Elio al Pla del Reial i la decoracié de la porta principal del passeig del General Elio, dedicada
a I'heroi absolutista. En 1829, torna a encarregar-se del disseny del timul funerari que la Reial
Mestranca de Valéncia va fer durant les exéquies de Maria Josefa Amalia de Saxonia. |, en 1824,
va dibuixar la vinyeta per a I'expedicié de titols a sergents i caps dels voluntaris realistes d'Infan-
teria i Cavalleria, per encarrec de Ferran VII, de qui, en 1828 faria un retrat que es va col-locar a la
Sala de Juntes de I'Académia (Aldana 1970, p. 194).

Amb aquesta relacié de projectes al servei del poder absolutista, es podria elucidar un
determinat posicionament politic, la qual cosa ens portaria a tracar una hipotesi dificil de man-
tindre. En 1821, Miquel Parra presentava a la Junta de I'Académia de Sant Carles el retrat del Bri-
gadier lldefonso Diez de Rivera y Muro, comte d’Almoddvar (Museu de Belles Arts de Valéncia),
heroi popular del moment a Valéncia, a la qual pregava que s'incloguera en la col-leccié de retrats
il-lustres de la corporacid, acompanyat d'un ofici, en que, segons Aldana (1970, p. 119-120), ma-
nifestava consignes i “aures constitucionals tipicament doceadistas”. Al cap de poc temps feia el
mateix amb el de Francisco Plasencia, brigadier dels exércits (Museu de Belles Arts de Valéncia),
cap politic superior del regne de Valéncia i president honorari de la Reial Académia. Després de
la restauracié de 1823, Parra fara consecutivament els retrats del José Maria Carvajal y Urrutia
(Museu de Belles Arts de Valéncia), capita general de I'exércit dels regnes de Valéncia i Murcia,
després del Trienni Liberal, des de 1824; de Francisco de Longa y Anchia (Museu de Belles Arts de
Valéncia), capita general de Valéncia, ferm defensor del legitimisme reialista absolutista i que va
participar en la lluita antiliberal en 1823, i del General José M. Santolcides (Museu de Belles Arts
de Valéncia), capita general dels regnes de Valéncia i Murcia entre 183211833, etc.

Unavegadamés,sembla corroborat que, mésenlladelseuposicionamentideoldgic, Lopez
i el seu cercle mésimmediat van saber tracar estratégies determinants en la seua carrera profes-
sionalienl'establiment d'una xarxa de contactes entre personatges de poder que els van perme-
tre afermar-se en I'esfera artistica i social del seu moment i consolidar una determinada condicid
social preeminent, aixi com acaparar la major part dels encarrecs més significatius del seu temps.

120

(Fig. 6)

Miquel Parra, Francisco Javier Elio, Museu de Belles Arts de Valéncia /

Francisco Javier Elio, Museo de Bellas Artes de Valencia
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(Fig. 7)

Miquel Parra, José O’Donell, tinent coronel, ca. 1826, Museu de Belles Arts de Valéncia /

José O Donell, Teniente Coronel, ca. 1826, Museo de Bellas Artes de Valencia
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1815, obra de la que se conserva un dibujo preparatorio a la aguada (Museo Lazaro Galdiano), y
que presenta grandes semejanzas su retrato en el lienzo de la Entrada a Valencia. A partir de ese
momento, tanto Lopez como Parra dedicaran parte de sus esfuerzos a retratar a algunos de los
principales protagonistas de la guerra de la Independencia, préximos al monarca. Lépez lo har3,
tardiamente con el General Francisco Javier Castafios, | Duque de Bailén (1849, Coleccion de los
duques de Bailén, Toledo), siendo mas rotunda la eleccion de Parra, posiblemente con destino a
la galeria de la Academia de San Carlos, de inmortalizar, como ya hizo en 1810 con Luis Procopio
de Basssecourt y Dupire (Museo de Bellas Artes de Valencia), gobernador militar de Valencia,
a relevantes personajes de la sociedad valenciana: Nicolds Mafez (1816, Museo de Bellas Artes
de Valencia), regidor perpetuo de la Ciudad de Valencia, y Consiliario de la Academia desde el
23 de agosto de 1816; José O Donell, Teniente Coronel (hacia 1826, Museo de Bellas Artes de
Valencia) (Fig. 7); Felipe de Saint-Marc, capitan del 22 batallon de las Reales Guardias Walonas y
brigadier del ejército valenciano (hacia 1823, Museo de Bellas Artes de Valencia), asi como realizd
la galeria de retratos de los arzobispos valencianos (Pascual 1995, p. 82).

A partir de ese momento, Miguel Parra se consolida como el principal pintor de la socie-
dad valenciana. Bajo el circulo de influencia de Francisco Javier Elio, que ostentaba el cargo de
presidente de la Academia, recibié la mayoria de los proyectos artisticos del momento: el disefio,
en 1817, de un Monumento a Fernando VIl en la plaza de Santo Domingo “perpetuando su llegada
desde Francia a Valencia” y otro conmemorativo del enlace entre Fernando VIl e Isabel de Bra-
ganza (Aldea 1996, p. 208). En 1819, realizo el catafalco efimero para las exequias de Isabel de
Braganza, Carlos IV y Maria Luisa de Parma celebradas en la Real Maestranza; en 1823, realiz6 el
monumento funebre del General Elio en el Llano del Real y la decoracion de la Puerta principal
del Paseo del General Elio, dedicada al héroe absolutista. En 1829, vuelve a encargarse del dise-
fio del timulo funerario que la Real Maestranza de Valencia realizé durante las exequias de Maria
Josefa Amalia de Sajonia. Y, en 1824, dibujo la vifieta para la expedicién de titulos a sargentos
y cabos de los voluntarios realistas de Infanteria y Caballeria, por encargo de Fernando VI, de
quien, en 1828 realizaria un retrato que se colocé en la Sala de Juntas de la Academia (Aldana
1970, p. 194).

Con esta relacion de proyectos al servicio del poder absolutista, se podria elucidar un de-
terminado posicionamiento politico, lo que nos llevaria a trazar una hipotesis dificil de mantener.
En 1821, Miguel Parra presentaba a la Junta de la Academia de San Carlos el retrato del Brigadier
Ildefonso Diez de Rivera y Muro, Conde de Almoddvar (Museo de Bellas Artes de Valencia), héroe
popular del momento en valencia, rogando se incluyese en la coleccion de retratos ilustres de la
corporaciéon, acompafiado por un oficio, en el que, segiin Aldana (1970, pp. 119-120), manifesta-
ba consignas y “auras constituciones tipicamente doceafiistas”. Poco mas tarde hacia lo mismo
con el de Francisco Plasencia, Brigadier de los Ejércitos (Museo de Bellas Artes de Valencia), jefe
politico superior del reino de Valencia y Presidente honorario de la Real Academia. Tras la res-
tauracion de 1823, Parra realizard consecutivamente los retratos del José Maria Carvajal y Urrutia
(Museo de Bellas Artes de Valencia), Capitdn General del Ejército de los Reinos de Valencia y
Murcia, tras el Trienio Liberal, desde 1824; de Francisco de Longa y Anchia (Museo de Bellas Ar-
tes de Valencia), Capitan General de Valencia, firme defensor del legitimismo realista absolutista
y que participé en la lucha antiliberal en 1823, y del General José M? Santolcides (Museo de Be-
llas Artes de Valencia), Capitan General de los reinos de Valencia y Murcia entre 1832 y 1833, etc.

Una vez mas parece corroborado que, mas alld de su posicionamiento ideolégico, Lopez
y su circulo mas inmediato supieron trazar estrategias determinantes en su carrera profesional
y en el establecimiento de una red de contactos entre personajes de poder que les permitieron
afianzarse en la esfera artistica y social de su momento y consolidar una determinada condicién
social preeminente, asi como acaparar la mayoria de los encargos mas significativos de su tiempo.
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LA CONSOLIDACIO DE L'ESTETICA DE LOPEZ EN L'ESFERA
ARTISTICA VALENCIANA: BERNAT LOPEZ | VICENT CASTELLO | AMAT

Encara que Parra no ha de ser considerat tant un deixeble com un col-laborador de Lépez,
especialment en els primers moments de la seua carrera artistica, si que ha de ser analitzat com
un continuador de l'estética de Vicent Lopez en l'esfera artistica valenciana, encara que amb el
pas del temps anira conformant una estética propia, especialment en la pintura de flors i en les
seues obres religioses, no tant en els retrats, en qué el deute amb el primer pintor del rei resulta
evident. Des de I'anada de Lépez a la cort fins a 1830, Parra dominara el panorama artistic valen-
cia, acompanyat de la preséncia dels deixebles de Lépez en el si de I'Académia: Vicent Castell,
Francesc Llacer, Miquel Pou, Josep-Felip Parra i Piquer o Josep Roma, aixi com dels seus propis
fills: Bernat i Lluis Lépez i Piquer.

En 1849, a un any de la mort de Vicent Lopez, el claustre de professors de I'Académia
valenciana havia canviat substancialment, perdo mantenia un predomini de deixebles de Vicent
Lépez i de Miquel Parra. En la seua Guia de Forasteros, Vicent Boix (1849, p. 186-7) esmentava:
com a primer director, el seu deixeble, Francesc Llacer, i com segon director, Vicent Castell6 i
Amat. La resta del professorat de Pintura estava compost per Miquel Pou, tinent director; Josep
Navarro, ajudant; Josep Roma, director de Pintura, Flors i Adorn, i Lluis Téllez, director de Pers-
pectiva. Entre els académics de merit feia esment de Marcial Antonio Lépez, bard de la Joyosa,
Bernat Lépez, Vicent Rodes, Joaquin Mezquita, Agusti Gimeno, Tomas Palos, Inés Gonzélez, Jo-
sep-Felip Parra, Josep Vilé, Dolores Caruana, Josep Rossell, Miquel Bonich, Josep Vicent Pérez,
Lloreng Isern, Rafael Montesinos i Joaquim Cabanyes. Pero no sols I'’Académia valenciana s’havia
convertit en una institucié que assegurava la perduracié i consolidacié de l'estética de Lopez,
com també de la primacia del seu cercle d'influéncia. En la cort, Vicent Lépez havia propiciat la
creacié d'un "Reial Estudi de Pensionats en I'Art de la Pintura”, que consistia en una escola de
privilegiats alumnes avantatjats que es formarien sota la seua tutela, en el qual els valencians van
ocupar un lloc destacat: Antoni Gémez i Cros, que en 1846 es consolidaria com a pintor honorari
d'Historia de Cambra, i Antoni Cavanna, a més dels fills del pintor, Bernat i Lluis Lopez i Piquer,
que des de 1824, eren oficialment ajudants del primer pintor de cambra (Diez 1999, p. 126-145).

Idéntica situacio es produeix en el marc de la creacié del Liceu valencia en 1838, a imatge
i semblanca del creat en 1837 a Madrid pel seu president José Fernandez de la Vega i en el qual
Vicent Lopez havia tingut un paper actiu amb una decidida participacié tant en la seua creacié
com en la seua gestié —va ser-ne designat vicepresident en el ram de pintura, i figuraven com a
vocals: Valentin Carderera, Antonio-Maria Esquivel, José Gutiérrez de la Vega, Jenaro Pérez Vi-
llaamil i Juan Blanchard— (Diez 1999, p. 203): “Establit el de Madrid sota la proteccié immediata
de na Maria Cristina de Borb6, regenta d'Espanya, no van tardar a formar-ne un altre a Valéncia
alguns joves estudiosos, i va aconseguir al cap de poc temps un espaids local en el sumptuds
edifici del Temple, on es va inaugurar per octubre de 1838. El seu objecte és cultivar les arts, les
ciéncies i la literatura, sense fer distincié entre els seus individus que es divideixen en seccions
amb la denominacid de ciéncies, de literatura, de belles arts, de musica i de declamacié. Cada
seccié elegeix un nom, un president i vicepresident, un secretari i vicesecretari. Té un xicotet
pero bell i ben proveit teatre, i les seues reunions sén concorregudes, brillants i fines; s'hi fan
balls de mascara, i hi concorre el bo i millor de la nostra culta societat. Sosté, en fi, una escola de
pintura, els alumnes de la qual rivalitzen amb els de '’Académia pels seus progressos i bona direc-
cid.” (Boix 1849, p. 193-194). Encara que Boix descriu la nova societat cultural com un lloc per al
foment de les ciéncies, les lletres i les arts, constituit gracies a les inquietuds dels joves intel-lec-
tuals valencians i, en I'ambit artistic, d'un nucli cultural alternatiu a '’Académia de Sant Carles, la
veritat és que entre aquells joves que Boix comentava com a ordidors de la creacié del Liceu, hi
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LA CONSOLIDACION DE LA ESTETICA DE LOPEZEN LA ESFERA
ARTISTICA VALENCIANA: BERNARDO LOPEZ Y VICENTE CASTELLO Y AMAT

Aunque Parra no debe ser considerado tanto un discipulo como un colaborador de Lépez,
especialmente en los primeros momentos de su carrera artistica, si que debe ser analizado como
un continuador de la estética de Vicente Lopez Portafia en la esfera artistica valenciana, aunque
con el paso del tiempo ird conformando una estética propia, especialmente en la pintura de flo-
resy en sus obras religiosas, no tanto en los retratos en los que la deuda con el Primer pintor del
rey resulta evidente. Desde la marcha de Lopez a la Corte hasta 1830, Parra dominara el panora-
ma artistico valenciano, acompafado por la presencia de los discipulos de Lépez en el seno de |a
Academia: Vicente Castelld, Francisco Llacer, Miguel Pou, José Felipe Parra Piquer o José Roma,
asi como de sus propios hijos: Bernardo y Luis Lopez Piquer.

En 1849, a un afo de la muerte de Vicente Lépez Portaiia, el claustro de profesores de la
Academia valenciana habia cambiado sustancialmente, pero mantenia un predominio de disci-
pulos de Vicente Lopez Portafa y de Miguel Parra. En su Guia de Forasteros, Vicente Boix (1849,
pp. 186-7) mencionaba: como primer director, a su discipulo, Francisco Llacer, y como segundo
director, a Vicente Castellé y Amat. El resto del profesorado de pintura estaba compuesto por
Miguel Pou, Teniente Director, José Navarro, ayudante, José Rom4, director de pintura, flores y
ornato, y Luis Téllez, director de perspectiva. Entre los académicos de mérito hacia mencién a
Marcial Antonio Lépez, bardn de la Joyosa, Bernardo Lopez, Vicente Rodes, Joaquin Mezquita,
Agustin Gimeno, Tomas Palos, Inés Gonzalez, José Felipe Parra, José Vil, Dolores Caruana,
José Rosell, Miguel Bonich, José Vicente Pérez, Lorenzo Isern, Rafael Montesinos y Joaquin
Cabanyes. Pero no solo la Academia valenciana se habia convertido en una institucion que ase-
guraba la perduracion y consolidacion de la estética de Lopez, asi como de la primacia de su
circulo de influencia. En la Corte, Vicente Lopez Portafa habia propiciado la creacién de un “Real
Estudio de Pensionados en el Arte de la Pintura”, que consistia en una escuela de privilegiados
alumnos aventajados que se formarian bajo su tutela, en el que los valencianos ocuparon un
lugar destacado: Antonio Gémez Cros, quien en 1846 se consolidaria como pintor honorario de
historia de Camara, y Antonio Cavanna, ademas de los hijos del pintor, Bernardo y Luis Lépez
Piquer, que desde 1824, eran oficialmente ayudantes del Primer pintor de Camara (Diez 1999,
pp. 126-145).

Idéntica situacion se produce en el marco de la creacion del Liceo valenciano en 1838, a
imagen y semejanza del creado en 1837 en Madrid por su presidente José Fernandez de la Vega
y en el que Vicente Lépez Portafia habia tenido un papel activo con una decidida participacion
tanto en su creacién como en su gestion —siendo designado vicepresidente en el ramo de pin-
tura, figurando como vocales: Valentin Carderera, Antonio Maria Esquivel, José Gutiérrez de la
Vega, Genaro Pérez Villamil y Juan Blanchard- (Diez 1999, p. 203): “Establecido el de Madrid
bajo la proteccion inmediata de Dofia Maria Cristina de Borbdn, regenta de Espafia, no tardaron
en formar otro en Valencia algunos jévenes estudiosos, consiguiendo poco después un espacio-
so local en el suntuoso edificio del Temple, donde se inaugurd por octubre de 1838. Su objeto
es cultivar las artes, las ciencias y la literatura, sin hacer distinciéon entre sus individuos que se
dividen en secciones bajo la denominacién de ciencias, de literatura, de bellas artes, de musica
y de declamacién. Cada seccidn elige un nombre, un presidente y vice-presidente, un secretario
y vice-secretario. Tiene un pequefio pero hermoso y bien provisto teatro, y sus reuniones son
concurridas, brillantes y finas; danse en él bailes de mascara, y & él concurre todo lo mas esco-
gido de nuestra culta sociedad. Sostiene, en fin, una escuela de pintura, cuyos alumnos rivalizan
con los de la academia por sus adelantos y buena direcciéon” (Boix 1849, pp. 193-194). Aunque
Boix describe la nueva sociedad cultural como un lugar para el fomento de las ciencias, las letras
y las artes, constituido gracias a las inquietudes de los jovenes intelectuales valencianos, y en



El pintor José Aparicio (1770 - 1838)

havia Bernat Lépez i Piquer, com a primer president de la seccié de Belles Arts, que va comptar
amb la col-laboracié estreta de Lluis Téllez i Girén, com a secretari, i d'artistes consagrats com
Vicent Castell6 i Amat i novells com Miquel Pou.

D'aquesta seccioé van sorgir les propostes més innovadores i de més atractiu social: les
exposicions de belles arts, que el Liceu va organitzar amb un cert criteri de continuitat entre 1838
1845, i després de manera esporadica fins a la seua dissolucié en 1860. Les exposicions publiques
organitzades pel Liceu es van celebrar en 1838, 1839, 1841, 1842, 1844, 1845, 1853, 18571 1860. A
partir de 1845, va prendre el relleu la Societat Economica d’Amics del Pais de Valéncia, que va dur
a terme constants exposicions artistiques (Alba 2009). Pero, potser la novetat és que a aquestes
exposicions acudien per igual mestres academics, pintors consagrats, pintors novells i pintors
aficionats. Entre aquests Ultims destacaven membres de la societat valenciana com José Llano
White, emparentat amb els Trénor, poetes com Joaquin Maria Bonilla, el comte de Soto Ameno
i dones artistes com Dolores Caruana, considerada deixebla de Bernat Lépez i Vicent Castell, i
Inés Gonzalez, de qui la premsa donava mostres d'orgull: “les senyoretes Gonzalez i Caruana sén
un tresor que creiem que no posseeix cap altre liceu d'Espanya” (Almazan, 1839, p. 1), I'exemple
de les quals va ser seguit per Gertrudis Battifora, Luisa Dupuy, filles de comerciants i industrials
valencians de renom, aixi com Inés i Teresa Garcés de Marcilla, filles del baré d’Andilla. Amb aixo
s'ampliava la xarxa d'influéncia i el cercle clientelar dels deixebles de Lépez, perqué aquests com
a mestres ensenyaven art als seus burgesos i nobles deixebles, perd al mateix temps generaven
un gust artistic que propiciava una determinada manera de veure i consumir art.

En les exposicions va haver-hi un absolut domini dels pintors academics, especialment
de Bernat Lépez i de Vicent Castelld, al costat d'altres artistes del cercle com Antoni Cavanna,
Joan Llacer i Viana, Rafael Montesinos, Llorencg Isern, Miquel Pou o Lluis Téllez, amb alguna es-
poradica aparicié d'obres del mateix Vicent Lopez i Portaiia i del seu net Vicent Lopez i Terrén,
fill de Bernat. Les exposicions del Liceu valencia van ser recollides en articles de critica artistica
en el seu organ de premsa, el Liceo valenciano, i després de la seua desaparicié en 1842, les cro-
niques seran recollides en altres setmanaris culturals valencians com E/ Fénix i La Esmeralda. Les
obres presentades a aquestes exposicions consistien, generalment, en retrats, copies d'obres
del barroc, especialment de Ribalta o de Murillo, copies de Vicent Lopez, natures mortes i minia-
tures. La persistencia de I'estil academicista s'imposava sobre qualsevol altra forma d'expressio.
Valga com a exemple la critica de Vicent Almazan al retrat de Maria Lifidn, comissari de Croada,
copia de Bernat Lépez de l'original patern, convengut I'articulista que el seu “elogi mai aconse-
guira el seu merit [rad per la qual] no ens atrevim a parlar d'aquest quadre”; si que ho fara de la
resta de retrats presentats, mostra de “la seua habilitat en aquest ram de la pintura, en la qual
és excel-lent per la facilitat que troba en la semblancga pel seu colorit brillant i natural, i pel gust
i mestratge amb qué pinta les robes, part interessantissima d'aquest art i de molt dificil estudi”
(Almazan 1839, p. 1). Semblant critica es produeix anys més tard en el context de I'exposicié
celebrada en 1847 per la Reial Societat Economica d’Amics del Pais de Valéncia, en la qual la
peca clau va ser la Immaculada Concepcid de Vicent Lopez, presentada pel seu propietari Josep
Flores. La personalitat artistica i I'estética de Lopez seguien tan presents en I'imaginari valencia
que Agustin Mendia no dubta a enaltir les qualitats del pintor de cambra com “un geni sublim dels
nostres dies (...), un dels ornaments més distingits de la historia artistica d'Espanya (...), creador
d'un estil original, brillant i concret, destinat segurament a formar época en la historia literaria de
I'art” (Mendia 1847, p. 33-34). Sera el mateix Agustin Mendia, critic d'art del setmanari cultural La
Esmeralda, que en l'exposicié del Liceu celebrada en 1845 es dolia davant I'abséncia absoluta de
quadres d’historia “sent en la seua major part retrats les produccions originals, lamentem la fata-
litat que sembla condemnar el geni de distingits professors a consumir-se i girar perpétuament
en tan xicotet cercle” (Mendia, 1845).
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lo artistico de un nucleo cultural alternativo a la Academia de San Carlos, lo cierto es que entre
aquellos jovenes que Boix comentada como urdidores de la creacién del Liceo, se encontraban
Bernardo Lopez Piquer, como primer presidente de la seccion de Bellas Artes, quien contd con
la colaboraciéon estrecha de Luis Téllez Girén, como secretario, y de artistas consagrados como
Vicente Castellé y Amat y noveles como Miguel Pou.

De esta seccidn surgieron las propuestas mas innovadoras y de mayor atractivo social: las
exposiciones de bellas artes, que el Liceo organizé con cierto criterio de continuidad entre 1838
y 1845, y luego de manera esporadica hasta su disolucién en 1860. Las exposiciones publicas
organizadas por el Liceo se celebraron en 1838, 1839, 1841, 1842, 1844, 1845, 1853, 1857 y 1860. A
partir de 1845, tom6 el relevo la Sociedad Econdémica de Amigos del Pais de Valencia que cele-
bré constantes exposiciones artisticas (Alba 2009). Pero, quizé lo mas novedoso es que a estas
exposiciones acudian por igual maestros académicos, pintores consagrados, pintores noveles y
pintores aficionados. Entre estos Ultimos se encontraban destacados miembros de la sociedad
valenciana como José Llano White, emparentado con los Trénor, poetas como Joaquin Maria
Bonilla, el conde de Soto Ameno y mujeres artistas como Dolores Caruana, considerada discipula
de Bernardo Lépez y Vicente Castelld, e Inés Gonzalez, de quienes la prensa daba muestras de
orgullo: “las sefioritas Gonzalez y Caruana son un tesoro que creemos no posee ningun otro liceo
de Espafia” (Almazan, 1839, p. 1), cuyo ejemplo fue sequido por Gertrudis Battifora, Luisa Dupuy,
hijas de renombrados comerciantes e industriales valencianos, asi como Inés y Teresa Garcés de
Marcilla, hijas del barén de Andilla. Con ello se ampliaba la red de influencia y el circulo clientelar
de los discipulos de Lépez, pues estos como maestros ensefiaban arte a sus burgueses y nobles
discipulos, pero al mismo tiempo generaban un gusto artistico que propiciaba una determinada
manera de ver y consumir arte.

En las exposiciones hubo un absoluto dominio de los pintores académicos, especial-
mente de Bernardo Lépez y de Vicente Castelld, junto a otros artistas del circulo como Antonio
Cavanna, Juan Llacer y Viana, Rafael Montesinos, Lorenzo Isern, Miguel Pou o Luis Téllez, con
alguna esporadica aparicion de obras del propio Vicente Lopez Portafia y de su nieto Vicente
Lopez Portaia Terrén, hijo de Bernardo. Las exposiciones del Liceo valenciano fueron recogidas
en articulos de critica artistica en su érgano de prensa, el Liceo valenciano, y tras su desaparicion
en 1842, las crénicas serdn recogidas en otros semanarios culturales valencianos como E/ Fénix y
La Esmeralda. Las obras presentadas a estas exposiciones consistian, generalmente, en retratos,
copias de obras del barroco, especialmente de Ribalta o de Murillo, copias de Vicente Lépez Por-
tafia, bodegones y miniaturas. La persistencia del estilo academicista se imponia sobre cualquier
otra forma de expresién. Valga como ejemplo la critica realizada por Vicente Almazan al retrato
de Mariano Lifian, Comisario de Cruzada, copia de Bernardo Lépez del original paterno, conven-
cido el articulista de que su “elogio jamas alcanzara a su mérito [por lo que] no nos atrevemos a
hablar de este cuadro”; si lo hara del resto de retratos presentados muestra de “su habilidad en
este ramo de la pintura, en la cual es sobresaliente por la facilidad que encuentra en el parecido
por su colorido brillante y natural, y por el gusto y maestria con que pinta las ropas, parte intere-
santisima de este arte y de muy dificil estudio” (Almazan 1839, p.1.). Semejante critica se produce
afios después en el contexto de la exposicion celebrada en 1847 por la Real Sociedad Econdémica
de Amigos del Pais de Valencia, en la que la pieza clave fue la es la Inmaculada Concepcién de
Vicente Lépez Portafa, presentada por su propietario José Flores. La personalidad artistica y
la estética de Lépez seguian tan presentes en el imaginario valenciano que Agustin Mendia no
duda en ensalzar las cualidades del pintor de cdmara como “un genio sublime de nuestros dias
(...), uno de los ornamentos mas distinguidos de la historia artistica de Espafa (...), creador de un
estilo original, brillante y concreto, destinado seguramente a formar época en la historia literaria
del arte” (Mendia 1847, pp. 33-34). Sera el mismo Agustin Mendia, critico de arte del semana-
rio cultural La Esmeralda, quien en la exposicion del Liceo celebrada en 1845 se dolia ante la
ausencia absoluta de cuadros de historia “siendo en su mayor parte retratos las producciones
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Sibé és cert que, a partir d'aquesta data, la preséncia de la pintura de génere i de la d’his-
toria comenca a fer-se cada vegada més palpable en les exposicions valencianesil'art d'una nova
generacié d'artistes com Francesc Domingo, Rafael Monleén o Bernat Ferrandiz es consolida
sense tornada arrere, I'admiracié cap a l'estetica de Vicent Lopez es mantindra en el si académic.
Un clar exemple n'és Salustiano Asenjo, catedratic de Teoria i Historia de les Belles Arts en 1860.
Encara que va destacar com a pintor d'historia, amb obres com La mort de Socrates, amb la qual
va obtindre la medalla de plata de segona classe en |'exposicié de la Societat Economica de Va-
lencia de 1855, o La conquesta de Valencia per al sostre d'un dels salons del palau del marqués
de Dues Aiglies, quadre que va finalitzar Antoni Cortina, i més tard com a caricaturista; va ser
un habil copista i admirador de I'obra de Vicent Lopez, com demostra la copia feta del Retrat del
paborde Joan Sala, que es conserva a la Universitat de Valéncia. Sens dubte, aquesta tradicio
apresa, assimilada i admirada hem de trobar-la en la fonamentacié dels raonaments expressats
en el discurs que va pronunciar en l'obertura del curs 1867-68 a l'escola de 'Académia de Belles
Arts de Valéncia: Reflexiones sobre la educacion artistica y sobre el deber inexcusable de fomen-
tarla en nuestra época (Asenjo 1867), en qué conjuminava la vigéncia de la tradicié de I'idealisme
selectiu d'arrel classica i academicista enfront de I'obertura tematica propugnada per les noves
formes del realisme (Pla 2018). Anys més tard, en 1875, una altra institucié valenciana cultural,
I'Ateneu, acollia les dissertacions d'artistes i intel-lectuals, tan reconeguts com Eduard Gatell, Jo-
sep Benavent i Calatayud, Gongal Salva, Josep Brel o Germa Gémez i Niederleytner, en les quals
s'enfrontaven les postures entre els defensors del realisme i de I'idealisme. Com a defensors de
I'idealisme pictoric hi havia Josep Benavent i Calatayud, que esgrimia que I'escola “idealista” era
superior a la “realista”, encara que recomanava la unié d'ambdues, i Germa Gémez i Niederleyt-
ner, que considerava que l'idealisme era en si mateix un fi de I'art i que el realisme comprenia
per definicié una técnica o medi artistic. En el pol oposat se situava Vicent Borras i Momp9, que,
després d'exposar les caracteristiques de les dues tendéncies, concloia amb una férria defensa
de l'artiniciat per Goya i els seus “imitadors realistes”, a qui es devia “la brillant regeneracié mo-
derna del'art” (Roig 1995, p. 107), fent seu el missatge de la modernitat excepcional de Goya que
ha perdurat fins als nostres dies.

La mort d'Eduardo Rosales i Maria Fortuny va servir com a pretext per a la reflexié en el si
de I'Ateneu sobre les qlestions associades a les noves tendéncies de I'art modern, amb les con-
tribucions de Gongal Salva i Simbor (1875) i de Josep Brel (1875). En el seu discurs Gongal Salva,
pintor de referéncia per als joves artistes, defensava |'art modern pero argumentava la necessitat
de combatre el realisme exagerat, mentre que Brel, en la seua biografia critica d'Eduardo Rosa-
les, apuntava un clar distanciament amb el realisme exacerbat. En el discurs d'obertura del curs
de I'Ateneu de 1882-83, Josep Brel va dedicar la seua dissertacié a “El realismo en el arte”, en la
qual amb cruesa condemnava la tendéncia realista de I'art per considerar-la fonamentada en les
doctrines del positivisme filosofic (Alba 2017, p.240-250).

L'idealisme i el vessant academicista de l'art continuava vigent. Encara quedava molt
perqué hi haguera lloc per a renovadores idees, com les expressades per Pinazo en el seu dis-
curs del curs 1896-97: De la ignorancia en el arte, en el qual no sols negava qualsevol conciliacié
possible entre les formes de l'idealisme i del realisme, sind que veia un absolut desequilibri en el
sistema de les arts i advocava per l'expressié pictorica dels sentiments i la plasmacié del temps
contemporani a través del naturalisme pictoric. Una possibilitat que, d'altra banda, no hauria si-
gut possible sense les transmutacions visuals gestades per les generacions anteriors, perqué fins
i tot en el corrent visualment academicista hi havia ja una latent pulsacié per la representacio dels
fets coetanis i dels personatges que el van protagonitzar en qué les innovacions anaven intro-
duint-se de manera progressiva.
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originales, lamentamos la fatalidad que parece condenar al genio de distinguidos profesores &
consumirse y girar perpetuamente en tan pequefio circulo” (Mendia, 1845).

Si bien es cierto que, a partir de esa fecha, la presencia de la pintura de género y de la
de historia comienza a hacerse cada vez mas palpable en las exposiciones valencianas y el arte
de una nueva generacion de artistas como Francisco Domingo, Rafael Monleén o Bernardo Fe-
rrandiz se consolida sin vuelta atras, la admiracion hacia la estética de Vicente Lopez Portafia se
mantendra en el seno académico. Un claro ejemplo es Salustiano Asenjo, catedratico de Teoria
e Historia de las Bellas Artes en 1860. Aunque destacé como pintor de historia, con obras como
La muerte de Socrates, con la que obtuvo la medalla de plata de segunda clase en la exposicién
de la Sociedad Econdmica de Valencia de 1855, o La conquista de Valencia para el techo de uno
de los salones del palacio del marqués de Dos Aguas, cuadro que finalizé6 Antonio Cortina, y mas
tarde como caricaturista; fue un habil copista y admirador de la obra de Vicente Lépez Porta-
fia, como demuestra la copia realizada del Retrato del pavorde Juan Sala, que se conserva en
la Universidad de Valencia. Sin duda, esta tradiciéon aprendida, asimilada y admirada hemos de
encontrarla en la fundamentacién de los razonamientos expresados en el discurso que pronuncié
en la apertura del curso 1867-68 en la escuela de la Academia de Bellas Artes de Valencia: Re-
flexiones sobre la educacion artistica y sobre el deber inexcusable de fomentarla en nuestra época
(Asenjo 1867), en el que aunaba la vigencia de la tradicién del idealismo selectivo de raiz clasica
y academicista frente a la apertura tematica propugnada por las nuevas formas del realismo (Pla
2018). Aflos mas tarde, en 1875, otra institucion valenciana cultural, el Ateneo, acogia las diser-
taciones de artistas e intelectuales, tan reconocidos como Eduardo Gatell, José Benavent Cala-
tayud, Gonzalo Salva, José Brel o German Gémez Niederleytner, en las que se enfrentaban las
posturas entre los defensores del realismo y del idealismo. Como defensores del idealismo picto-
rico se hallaban José Benavent Calatayud, quien esgrimia que la escuela “idealista” era superior
a la “realista”, aunque recomendaba la unidén de ambas, y German Gémez Niederleytner, quien
consideraba que el idealismo era en si mismo un fin del arte y que el realismo comprendia por
definicion una técnica o medio artistico. En el polo opuesto se situaba Vicente Borrds Mompé,
quien, tras exponer las caracteristicas de ambas tendencias, concluia con una férrea defensa del
arte iniciado por Goya y sus “imitadores realistas”, a quienes se debia “la brillante regeneracion
moderna del arte” (Roig 1995, p. 107), haciendo suyo el mensaje de la modernidad excepcional
de Goya que ha perdurado hasta nuestros dias.

La muerte de Eduardo Rosales y Mariano Fortuny sirvié como pretexto para la reflexién
en el seno del Ateneo sobre las cuestiones asociadas a las nuevas tendencias del arte moderno,
con las contribuciones de Gonzalo Salva Simbor (1875) y de José Brel (1875). En su discurso
Gonzalo Salv4, pintor de referencia para los jovenes artistas, defendia el arte moderno, pero
argumentaba la necesidad de combatir el realismo exagerado, mientras que Brel, en su biografia
critica de Eduardo Rosales, apuntaba un claro distanciamiento con el realismo exacerbado. En el
discurso de apertura del curso del Ateneo de 1882-83, José Brel dedicé su disertacién a “El rea-
lismo en el arte”, en la que con crudeza condenaba la tendencia realista del arte por considerarla
fundamentada en las doctrinas del positivismo filoséfico (Alba 2017, pp.240-250).

ElidealismoYy la vertiente academicista del arte seguia vigente. Mucho quedaba para que
hubiese lugar para renovadoras ideas, como las expresadas por Pinazo en su discurso del curso
1896-97: De la ignorancia en el arte, en el que no solo negaba cualquier conciliacion posible entre
las formas del idealismo y del realismo, sino que veia un absoluto desequilibrio en el sistema de
las artes y abogaba por la expresién pictérica de los sentimientos y la plasmacion del tiempo
de lo contemporaneo a través del naturalismo pictérico. Una posibilidad que, por otra parte, no
hubiese sido posible sin las transmutaciones visuales gestadas por las generaciones anteriores,
pues aun en lo visualmente academicista existia ya una latente pulsacién por la representacién
de los hechos coetdneos y de los personajes que lo protagonizaron en la que las innovaciones
iban introduciéndose de manera progresiva.
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