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RESUMEN: El estudio de las iconografias religiosas de Esquivel, muchas de las cuales resultan de gran originali-

dad en la pintura espafiola de su tiempo, permite conocer sus referentes -que en ocasiones se encuentran en el extranjero-

y su fortuna critica, asi como sugerir nuevas hipétesis de interpretacion para algunas de ellas y dar a conocer otras obras

hasta ahora inéditas.
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ABSTRACT: The analysis of the religious iconographies of Esquivel, many of which are of special originality in

the Spanish painting of his time, reveals his referents - which refer in some cases to foreign painting - and his critical for-

tune. Furthermore, this article suggests a new interpretation about some of Esquivel’s paintings, some of which remain

unpublished until today.
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El pintor sevillano Antonio Maria Es-
quivel, considerado uno de los nombres fun-
damentales del romanticismo espafiol, desa-
rrolld la mayor parte de su carrera en Ma-
drid, donde estuvo vinculado a la Academia
de Bellas Artes de San Fernando y al Liceo
Artistico y Literario y disfrutd de la consi-
deracion de una extensa y variada clientela'.

! Este articulo tiene como punto de partida la con-
ferencia que el autor impartié en el Museo del Prado el
20 de octubre de 2018. Esta tuvo lugar con motivo de la

Fue un excelente retratista y autor de cua-
dros de composicién y se le puede conside-
rar como el pintor religioso mas relevante
de su tiempo, no solo por el gran nimero de

Presentacion de Colecciones titulada Antonio Maria Es-
quivel (1806-1857). Pinturas religiosas (julio de 2018 - ene-
ro de 2019), comisariada por Javier Barén. Agradezco la
ayuda prestada por el parroco de la Iglesia Matriz del
Salvador en Santa Cruz de la Palma, el parroco de La
Puebla de Montalban y Rodolfo de los Reyes, Alejan-
dro Ancalao, Isabel Argerich, Olatz Berasategui, Ignacio
Hermoso y Francisco J. Morales.
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obras que, a lo largo de su trayectoria, de-
dicé a este género, sino muy especialmente
por las numerosas aportaciones y noveda-
des que aquellas supusieron dentro del pa-
norama artistico nacional y por la especial
trascendencia que muchas alcanzaron?. Sin
embargo, el estudio de esta parte de su cata-
logo ha estado dominado por cuestiones ne-
tamente formales, analizadas a partir de su
vinculacién con el murillismo y el purismo®.
Estas lecturas han obviado otras igualmente
interesantes, basadas en los propios asuntos
representados y en el modo en el que fueron
abordados por el artista y por algunos de sus
coetaneos y seguidores. Esto permite ofrecer
nuevas interpretaciones sobre las obras o
ejemplos que pudieron servirle de modelo,
asi como estudiar pinturas suyas hasta ahora
inéditas o erréneamente catalogadas, junto
con otras copias que se hicieron de algunas
de ellas y que permanecian ignotas. Conocer
el destino que tuvieron estas pinturas resulta
fundamental para este estudio, pues permite
distinguir dos grandes grupos de obras re-
ligiosas segun fueran realizadas para la de-
vocion o para las exposiciones publicas y la
docencia.

LAS PINTURAS REALIZADAS PARA
LA DEVOCION PUBLICA Y PRIVA-
DA

En una de las primeras noticias de rele-
vancia tras la llegada de Esquivel a la Corte
en 1831, se sefialaba que sus éxitos habian

2 Entre los estudios sobre este pintor deben desta-
carse: Bernardino de Pantorba, “Antonio Maria Esqui-
vel”, Arte Espariol, T. XXII (1959), 155-179; José Guerrero
Lovillo, Antonio Maria Esquivel (Madrid: CSIC, 1957);
Antonio de la Banda y Vargas, Antonio Maria Esquivel
(Sevilla: Diputacién Provincial, 2002) y también Enri-
que Valdivieso, Pintura sevillana del siglo XIX (Sevilla:
el autor, 1981), 34-41; Enrique Valdivieso, Historia de la
pintura sevillana: siglos X1II al XX (Sevilla: Guadalquivir,
1986), 366-371 y Enrique Valdivieso y José Fernandez,
Pintura romdntica sevillana (Sevilla: Fundacion Sevilla
Endesa, 2011), 100-114.

3 Véase fundamentalmente Gerardo Pérez Calero,
“Consideraciones estéticas en torno a la obra del pintor
Antonio M. Esquivel”, Laboratorio de Arte, n® 24 (2012),
527-536.
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venido de lo que luego se denominé “la ex-
traordinaria facilidad y singular parecido de
sus retratos al 0leo”*. Este testimonio, hasta
ahora desconocido, ofrece nuevas razones
acerca de su pronta reputacion en esta espe-
cialidad. En 1836, el pintor Valentin Carde-
rera, preocupado por su futuro profesional,
escribia a Madrid a su compafiero Federico
de Madrazo lo siguiente: “ruego me diga si
cree que ahi podria hacer algunos retratos
aunque fueran baratos, no tanto como los de
Esquivel y Gutiérrez etc.”5. Parece por tanto
que su temprano éxito se debia a su capaci-
dad para llegar a un publico mas modesto
con retratos asequibles, pues hasta 1837 se
dedico al género religioso solo de forma cir-
cunstancial. Asi, en 1832 presentd Jacob ben-
dice a Efrain y Manasés (Madrid, Academia de
San Fernando) como parte de su ingreso en
la Academia de Bellas Artes. Esta obra, que
puede considerarse de momento su primera
incursién en el género, carecid de continui-
dad y su conocimiento se limité al ambito
académico en que se produjo.

Un afno mas tarde recibid su primer en-
cargo de gran envergadura. Se trata de una
Magdalena penitente, destinada a la Catedral
de Badajoz y pagada a principios de 1833°.
Aunque no se conocen las condiciones del
encargo, creemos que en el mismo debid in-
tervenir Pascual Genaro Rédenas, coleccio-
nista y politico, que habia sido intendente de
la provincia de Badajoz durante el Trienio
Liberal y que hubo de conservar alli algunos
conocidos tras su vuelta a Madrid. Posible-
mente €l pudo acudir a su amigo, el tam-
bién coleccionista Manuel Loépez Cepero,
para que este hiciera el encargo a Esquivel,

* Luis Villanueva, “Don Antonio Maria Esquivel”,
Museo de las Familias, T. 11 (1844), 90-93.

5 Archivo del Museo del Prado (AMP), Carta de
Carderera a Madrazo, Madrid, 12 de septiembre de
1836.

¢ Francisco Tejada Vizueta, “Las artes plasticas. La
pintura”, en La catedral de Badajoz. 1255-2005, coord. por
Francisco Tejada Vizueta (Badajoz: Tecnigraf Editores,
2007), 486 (con bibliografia anterior).
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a quien ayudo desde su llegada a la Corte’.
El hecho de que la obra pasase desapercibi-
da para sus primeros bidégrafos indicaria que
fue enviada a su destino nada mas ser acaba-
da, sin ser expuesta, y que, tras su entrega,
Esquivel siguié dedicandose al retrato. Por
lo demas, el gran lienzo es esencial para tra-
tar de reconstruir su produccion religiosa, ya
que muestra la préctica totalidad de recursos
compositivos que la marcaran desde enton-
ces. Las entonaciones doradas y anaranjadas
construyen los fondos y los cielos y estos
aparecen poblados de numerosos querubi-
nes, que en otras ocasiones estaran acompa-
nados de angeles. La ausencia de cualquier
tipo de halo o corona como signo de santi-
dad de las figuras representadas también se
observa en ocasiones en otros artistas sevi-
llanos, como José Gutiérrez de la Vega, pero
en el caso de Esquivel se convierte en algo
casi normativo. La composicion muestra
también las referencias a la pintura barroca
espafiola que definiran, mas que ningtin otro
tipo de recurso, sus grandes obras y que a
menudo han servido para definir al artista
como fiel defensor de los preceptos de la
pintura espanola, que en casos como este se
convierten en los mas eficaces y utiles para
resolver con solvencia un encargo con un fin
devocional muy concreto.

De un modo parecido resolvio la si-
guiente gran obra destinada a un lugar de
culto. Se trata de la Transfiguracion (de 1837),
para la iglesia de El Salvador (actual Parro-
quia Matriz de El Salvador) de Santa Cruz
de la Palma. Aunque se ha sefnalado que el
precedente mas cercano y proximo es la obra
homoénima de Rafael® -con la cual apenas
guarda relacion compositiva o iconografica-,
creemos que Esquivel mas bien manejo otras
fuentes, como determinadas estampas fla-
mencas y alguna otra que reproducia el lien-
z0 con este tema de Tiziano que se conserva
en la iglesia del Salvador en Venecia, o bien

7 Pedro ]J. Martinez Plaza, “Manuel Lépez Cepero
(1778-1858) y la pintura sevillana de su tiempo”, Labora-
torio de Arte, n® 29 (2017), 556.

8 Pérez Calero, “Consideraciones estéticas...”, 531.
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se inspird en ciertas representaciones escul-
téricas andaluzas. La posicion de los brazos
de Cristo, con una mano hacia el cielo y otra
hacia la tierra, se observa de hecho en esos
grabados, pero no en pinturas espanolas o
italianas, en las que se le suele representar
mostrando las palmas de las manos extendi-
das a la misma altura.

La obra tiene otras particularidades que
la convierten en una de las interpretaciones
mas singulares de este asunto y que han
llevado incluso a pensar que tanto el lienzo
como el retablo donde fue colocado estan
vinculados a la ideologia masdnica’. Entre
ellas, destaca la presencia de Dios Padre en
la parte superior, lo cual no solo resulta aje-
no a la tradicién iconografica de este asunto
(apenas se puede destacar algtin estudio de
Rubens en el Louvre donde también aparece
la figura de Dios) sino que ademads supone
una libre interpretacion de los textos evan-
gélicos. La espada flamigera que porta Elias,
un atributo que si es habitual en las repre-
sentaciones individuales del profeta, resulta
también extrafia. De hecho, solo puede des-
tacarse la figura de Elias en la Transfigura-
cion del retablo de San Miguel de Jerez de
la Frontera de Juan Martinez Montafiés, con-
junto que el pintor quiza desconocia. Como
en el caso de la Magdalena de Badajoz, aun-
que se conocen las condiciones del encargo,
se ignora quién pudo servir de nexo entre el
comitente y Esquivel. La obra fue encargada
a iniciativa de Manuel Diaz Hernandez, un
sacerdote canario conocido por su defensa
de los ideales liberales, al igual que sus pai-
sanos José y Bartolomé Martinez de Escobar.
Es posible que, a peticion de Manuel Diaz,
José Martinez acudiese al también liberal
Lopez Cepero -que era su amigo y a quien
envid numerosas cartas desde Canarias'-

? Jestuis Pérez Morera, “Simbologia masonica del re-
tablo mayor de la Iglesia de El Salvador de Santa Cruz
de la Palma (Canarias)”, Cuadernos de Arte e Iconografia,
n® 8 (1991), 260-266.

10 Las tres cartas conocidas estan fechadas en 1821
y fueron enviadas por José Martinez de Escobar desde
Canarias: Archivo de la Provincia Bética Franciscana,
Espartinas (Sevilla), Archivo del Dean Lopez-Cepero
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= Fig. 1. Cabecera de la iglesia de Chamberi con el cuadro de Santa Isabel y Santa Teresa, segtin grabado
aparecido en La Ilustracién, 23 de noviembre de 1850, p. 376.

para mediar en el encargo, y que Cepero
pensara de nuevo en su protegido Esquivel,
quien ademas compartia similares plantea-
mientos politicos con todos ellos.

Sin tener en cuenta los apdstoles destina-
dos al coro de la catedral de Sevilla de 1837",
el siguiente gran encargo religioso le llegd
a Esquivel al final de su vida (hacia 1850) e
iba destinado a la nueva iglesia dedicada a
Santa Teresa y a Santa Isabel en el barrio de
Chamberi (Madrid). El lienzo, no conserva-
do, era el de mayores dimensiones de toda
la produccién de Esquivel, media cinco me-
tros de alto y las figuras eran mayores que
el natural. Conocemos su aspecto original
gracias a una ilustracion grabada publicada
el mismo afo de su finalizaciéon (Fig. 1) y a

(ADL-C), 27/9 y 27/64. Cabe pensar que la amistad con-
tinud en la década siguiente.

1'Sobre este encargo véase Martinez Plaza, “Manuel
Lopez Cepero...”, 546-552.
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una descripcion de ese mismo momento™.
Segun esta, Santa Isabel se disponia a la iz-
quierda, y tenia a sus pies dos angeles: “uno
sostiene una bandeja de donde toma el otro
monedas que derrama y esparce al aire”. La
inclusion de esta alegoria, alusiva a la cari-
dad que caracterizé la vida de la santa reina,
resulta de nuevo insolita y carece de prece-
dentes iconograficos en las representaciones
de la misma. Puesto que el centro del lienzo
quedaba oculto por un baldaquino exento, la
Santa Teresa se colocaba en el lado derecho,
en actitud de recibir el Espiritu Santo. De
nuevo resulta novedosa la presencia de dos
angeles, uno de los cuales le sujeta el libro
en el que escribe, mientras otro muestra un
segundo libro al fiel. La mitad superior, mas

12 La Esperanza, 9 de noviembre de 1850. La descrip-
cién es recogida en Jaime Castillo, La iglesia de Chamberi
(Madrid: Edieco S.L., 1999), 36.
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convencional, mostraba numerosos angeles
rodeando al Espiritu Santo.

En una de las necroldgicas publicadas a
la muerte de Esquivel, se menciona entre sus
obras una Santa Teresa para “un propietario
de Chile” "%, de cuya existencia se han hecho
eco los biografos del artista, si bien limitan-
dose a mencionarla. La obra, en efecto, se
conserva aun en uno de los altares laterales
de la iglesia del Monasterio de San José (mu-
nicipalidad de Nufioa, Santiago, Chile), y se
encuentra firmada y fechada en 1856 (Fig. 2).
Aunque desconocemos las circunstancias
del encargo, la composicion parece derivar
del cuadro grande de Chamberi y recuerda
también a la que repite en otras obras de es-
tos afios, como la Virgen Maria, el nifio Jesiis
y el Espiritu Santo con dngeles en el fondo del
Museo del Prado. La santa aparece rodeada
de diferentes angelitos, que se reparten sus
atributos: el birrete, los libros, el tintero, el
rosario y la cruz, que, a diferencia de lo habi-
tual, no incorpora a Cristo crucificado.

El altimo gran encargo de caracter de-
vocional debi6 ser el conocido como Cristo de
Quitapesares (Sevilla, Museo de Bellas Artes),
que la reina Maria Cristina de Borbon que-
ria colocar en su palacio de Quitapesares,
en Palazuelos de Eresma (Segovia). Se trata
de una obra de gran tamafo, que muestra a
Cristo con faldellin y la estola colgando de
la cruz. Creemos que se trata del mismo que
algunas necrolégicas identificaron como su
ultima obra': al sobrevenirle la muerte a
Esquivel, el cuadro nunca llegd a su desti-
natario, y por eso Carlos Maria Esquivel Hi-
raldez, su nieto, lo ofreci6 en venta al Estado
en 1882, describiéndolo entonces como “mas
que de tamafio natural”’®.

13 El Museo Universal, 15 de abril de 1857.

4 Tan solo se ofrece su localizacion exacta en Banda,
Antonio Maria Esquivel..., 86.

15 En El Museo Universal, 15 de abril de 1857, se sefia-
la que el tamario de esa obra era de tres varas, que coin-
cide con el alto del cuadro del Museo, cuyas medidas
son: 297 x 169,5 cm.

16 Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando (ARABASF), leg. 4-61-1: La Academia in-
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= Fig. 2. Antonio Maria Esquivel. Santa Teresa.
1856. Iglesia del Monasterio de San José, mu-
nicipalidad de Nufioa, Santiago, Chile. Foto del
autor.

Junto a estas obras de gran empefio des-
tinadas al culto, Esquivel realiz6 otras de me-
nor tamano, dirigidas a la devocion privada,
que suelen representar figuras de santos. Su-
ponen un grupo bastante homogéneo, pues
el formato y las medidas (la mayoria de 125
x 93 centimetros) se repiten sin apenas cam-
bios durante mas de dos décadas: el santo se
presenta de frente, de medio cuerpo, porta
sus atributos en las manos y emerge de un
fondo neutro donde dominan las entonacio-
nes doradas, que se aclaran en la zona cen-
tral para resaltar asi el rostro de la figura. De
ninguna de ellas consta el encargo, pero casi
todas estdn documentadas desde antiguo en
colecciones particulares, por lo que si ade-
mas tenemos en cuenta lo prodigo que llego
a ser su pincel con este formato cabe pensar
que se especializ6 en él debido a que goza-
ron de facil salida entre la burguesta, al cabo
su clientela principal. Entre ellos destacan
San Miguel Arcingel (Museo Diocesano de

formo en contra de su adquisicion, porque: “No prueba
este cuadro el reconocido talento del artista, porque es
muy inferior a otras obras conocidas de su mano”.
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Ciudad Rodrigo), San Hermenegildo, San Lo-
renzo 'y Santa Isabel (todos en coleccién parti-
cular); también recurrio a este formato en las
Inmaculadas (Museo de la Habana y mercado
del arte, 2012), de las que, al contrario que
otros pintores sevillanos contemporaneos,
no se tiene constancia de ninguna imagen de
cuerpo entero, e incluso en una Anunciacion,
dividida en dos cuadros (Sevilla, Museo de
Bellas Artes).

Deben excluirse de este grupo sus re-
presentaciones de la Magdalena, que es,
por otro lado, el tinico tema junto con los
angeles y las Virgenes con nifio que repite
y versiona a lo largo de su carrera. A través
de ellas muestra su peculiar inventiva, capaz
de ofrecer en cada caso una interpretacion
totalmente diferente, variando las vestimen-
tas, el tipo femenino, sus gestos y la posicién
de los atributos. Aunque Banda sefala tres
ejemplos distintos?, en realidad son cuatro
los cuadros conocidos con este asunto: el ci-
tado de Badajoz (un encargo), el del Museo
de Bellas Artes de Sevilla -de 1843- y que
Banda confunde con el del Museo de la Ha-
bana -de 1856- y un cuarto, que solo cono-
cemos por una fotografia inédita, de hacia
1844'8. Este ultimo es el tinico que no incluye
la cruz como atributo de la santa. Si compa-
ramos cualquiera de estas interpretaciones
con las que hizo su paisano y compafiero
José Gutiérrez de la Vega (por ejemplo Maria
Magdalena despojindose de sus joyas, Dallas,
Meadows Museum) podra constatarse facil-
mente cémo Esquivel prefiere una imagen
de la santa como penitente, despojada de
todo recuerdo al barroco sevillano, o incluso
espanol -que en la obra de Gutiérrez remite
sobre todo a Juan de Valdés Leal-, y fuera de
toda afectacion y referencia a la tradicién del
Siglo de Oro.

LAS PINTURAS REALIZADAS PARA
LAS EXPOSICIONES PUBLICAS Y

7 Banda, Antonio Maria Esquivel..., 85.

18 Universidad de Sevilla, Fototeca, inv. 014707.
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COMO MODELO PARA LOS ALUM-
NOS

Como se ha visto mas arriba, desde su
llegada a Madrid y hasta 1837, Esquivel se
dedic¢ al género religioso tinicamente cuan-
do medid algtin encargo. Es posible que el
éxito conseguido con la Transfiguracion en
ese afio le animase a llevar con mas frecuen-
cia asuntos de este género al gran formato, a
pesar de que su salida comercial era siempre
menos facil que el retrato y que otros temas
propiamente historicos. Asi lo recogia un re-
putado critico en 1849, en sus observaciones
sobre las pinturas de asunto biblico que el
sevillano habia presentado en la Exposicion
de la Academia: “merece elogiarse la deci-
sion del sefior Esquivel para pintar asuntos
histéricos, cuando solo los retratos son los
que proporcionan algiin beneficio positi-
vo”". Aunque hasta ahora no se ha reparado
en este hecho, muchas de estas obras nunca
llegaron a ser vendidas, quedaron en el taller
del artista o fueron regaladas por él a perso-
nas de su confianza®. Asi, a su muerte, una
cronica resefiaba que el pintor habia falle-
cido dejando “algunos lienzos que en otros
tiempos hubieran ocupado un lugar en los
severos claustros de los conventos o en las
espaciosas naves de las catedrales”?. Entre
estos debian encontrarse, al menos, cuatro
obras que décadas mas tarde ain conserva-
ban sus descendientes.

En 1886 el pintor Marcos Hiraldez Acos-
ta, que se habia casado con Julia Esquivel Ri-
vas, la hija del artista, ofrecié cuatro obras de
gran tamarfio en venta al Estado?: El Salva-

19 Eduardo Velaz de Medrano, “Revista de Nobles
Artes. Esposicion [sic] de pinturas, articulo 17, La Espa-
7fia, 7 de octubre de 1849.

2 Entre ellos puede mencionarse el “cuadro que re-
presenta un asunto biblico” que regald a un discipulo
suyo, y que éste conservaba afios después (EI Contentpo-
rdneo, 25 de octubre de 1863).

2 La Esperanza, 5 de abril de 1858, 3.

2 ARABASEF, leg. 4-61-2. El informe, de 21 de junio
de 1886, estima que el Salvador debia adquirirse para el
Museo Nacional y los otros tres para museos provin-
ciales.

De Arte, 19, 2020, 129-145, ISSN electronico: 2444-0256



P.J. MaRrTiNEZ PLAZA

dor, la Casta Susana, el Casto José y Agar e
Ismael. Podria pensarse que estas quedaron
en manos de sus herederos porque el pin-
tor nunca pudo venderlas debido a su gran
tamafo. Pero en realidad algunas de estas
obras funcionaban como dechados para la
formacién de los jovenes artistas, que Es-
quivel persiguié siempre con especial afan.
Téngase en cuenta, por ejemplo, que el Salva-
dor mencionado (la inica obra de las cuatro
que adquirio el Estado y que hoy se encuen-
tra en el Museo del Prado), a pesar de sus
dimensiones y de lo ambicioso de la obra,
nunca llegd a exponerse en vida del pintor.
Aungque a nivel iconografico supusiese una
reinvencion del tema del Salvator Mundi, que
se acompania aqui de Dios Padre y del Espi-
ritu Santo, su principal interés estaba en el
estudio de la anatomia y de la guardarropia,
dos de las materias sobre las que el sevillano
puso mas interés como formador de jovenes
artistas. Que las composiciones religiosas
del sevillano funcionaron a menudo como
modelo formativo lo muestra también la pe-
ticion de Murillo Bracho, que solicit6 un par
de obras para la Academia de Cadiz con ese
mismo fin: José y la mujer de Putifar y Susana
y los viejos (hoy en Sevilla, Museo de Bellas
Artes)®.

Estas dos ultimas pinturas forman parte
de un grupo homogéneo de composiciones
religiosas, ejecutadas frecuentemente sin un
encargo previo, y que constituyen el grue-
so de su produccion en este género. Puede
comprobarse que la gran mayoria tienen un
tamafio y formato similares, siempre verti-
cal y con aproximadamente 215 centimetros
de alto por un metro y medio de ancho, lo
cual dificultaba su venta a particulares. Tie-
nen gran interés para el estudio de Esquivel:
en primer lugar, porque el hecho de que
constituyan un grupo tan nutrido demues-
tra que el sevillano, que podia haber elegido
un género como la pintura de historia o la
mitologia, se decantd por este otro para, sin

% Pelayo Quintero, “Cuadros inéditos de José [sic]
Maria Esquivel que se conservan en Cadiz”, Boletin del
Museo de Bellas Artes”, n®7 (1923), 79-88.
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la presion de sujetarse a un encargo o a los
deseos del comitente, trabajar de forma libre,
pudiendo incorporar asi muchas de sus
conquistas estéticas, formales e iconograficas
con las que sentar catedra en el Liceo o en
la Academia; en segundo lugar porque es
en estas obras donde de forma mas clara se
aprecia la cercania con la pintura extranjera
contemporanea, y de un modo particular con
la escuela francesa. Esta segunda cuestion
hasta ahora sélo habia sido timidamente
sugerida?, en base a una apreciacién con-
creta que hizo Pedro de Madrazo de su obra
Abraham expulsando a Agar e Ismael (mercado
del arte, 2013)*, pero se revela fundamental
en la produccién de Esquivel, como se vera
ahora, y obliga a plantear nuevas interpreta-
ciones sobre la misma. La obra de Abraham
recordaba a este critico a una homodnima
de Horace Vernet, pintada diez afios antes
(Nantes, Museo de Bellas Artes), y con la
cual, en efecto, existen grandes paralelismos
en la composicion y en la disposicion de los
personajes y de otros elementos, lo que in-
duce a pensar que Esquivel pudo conocerla.
En ambas, Abraham sefiala con una de sus
manos el camino del destierro y con la otra
toca levemente al nifio, al que agarra con
fuerza su madre con la mano derecha mien-
tras sujeta un cantaro en su izquierda.

La cruel historia de Agar y de su hijo Is-
mael le intereso en otras dos ocasiones: una,
inédita, firmada y fechada en 1847 (Fig. 3)
y otra, de 1856, en el Museo Nacional del
Romanticismo. La primera, que fue vendi-
da erréoneamente como una representacion
de La Caridad®, se corresponde con la que
Guerrero Lovillo cité sin precisar identifi-
caciéon ni localizaciéon como Ismael murien-
do de sed en el desierto”. Muestra a Agar en

% Pérez Calero, “Consideraciones estéticas...”, 533.

% Pedro de Madrazo, “Esposicién [sic] de pinturas
de 1847. Articulo II”, Semanario Pintoresco, n° 46 (1847),
362. La obra fue subastada en Christie’s Londres, 26 de
noviembre de 2016, lote 26.

% Subastas Fernando Duran, Madrid, 30 de mayo
de 2001, lote 961.

7 Guerrero, Antonio Maria Esquivel..., 25.
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= Fig. 3. Antonio Maria Esquivel. Ismael murien-
do de sed en el desierto. 1847. Coleccién parti-
cular. Foto del autor.

el desierto dando de beber a su joven hijo,
completamente desfallecido: el tipo huma-
no de la madre y su indumentaria -tanto
el turbante como el detalle que deja casi al
descubierto su seno derecho- es similar al
del cuadro de Abraham ya citado. La version
del Museo del Romanticismo remite de for-
ma mas clara a ejemplos similares de artistas
extranjeros pintados con anterioridad, como
Francois Joseph Navez (Agar e Ismael, 1820,
Reales Museos de Bruselas) y Charles Locke
Eastlake (1830, Londres, Royal Academy of
Arts). Ademas, ha de tenerse en cuenta que
este tema habia sido casi inexistente entre
sus contemporaneos espafioles®, y carecid
de interés posteriormente, pues tan solo Ni-
casio Sentenach lo volvio a emplear para un
certamen de relevancia: la Exposiciéon Na-
cional de Bellas Artes de 1884%°. Por tanto,

% Solo se puede destacar “un cuadro de composi-
cién que representa al patriarca Abraham despidiendo
a la esclava Agar” presentado por Luis Velasco en 1842
en la Academia. Citado en Esperanza Navarrete, La Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la
primera mitad del siglo XIX (Madrid: FUE, 1999), 490.

» Con el niimero 661 presentd una obra titulada
“Agar en el desierto” (medidas: 1.80 x 2.36 m).
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no cabe duda de que sus versiones sobre la
historia de Agar e Ismael estan influidas di-
rectamente por la pintura francesa, que bien
pudo conocer durante su estancia en el pais
vecino durante 1841, la tnica hasta ahora
documentada®. El capitulo de la estancia en
Francia del pintor es, de hecho, una de las
lagunas mas importantes en su biografia,
y aunque se han realizado algunas nuevas
pesquisas sin éxito*, tan solo la referencia
documental aludida y la existencia de estas
y otras pinturas relacionadas con modelos
extranjeros permite avanzar en este aspecto.

El libro del Génesis, frecuente en la pin-
tura de la primera mitad del siglo XIX, sirvid
de inspiracion al pintor en otras ocasiones y
se convirtid, junto con otros libros del An-
tiguo Testamento, en fuente habitual, a di-
ferencia de su escaso interés por el Nuevo
Testamento®. Destaca la historia de Cain y
Abel, que trataron por entonces Juan Rodri-
guez (en La Maldicién de Cain, presentada en
la Academia en 1841) y José de la Revilla (en
Cain y su familia, después de la maldicion divi-
na, 1838, Museo del Prado); Esquivel pinto
La Muerte de Abel, que present6 en 1838 en
el Liceo, y del que se desconoce su parade-
ro. La carta que envié a Cepero, su protec-
tor, dando cuenta del mismo, es por ahora
la tinica aproximacion al mismo y permite
sugerir como titulo mas certero el de Addin
y Eva encuentran el caddver de Abel: “S.M. la
Reyna [sic] Gobernadora me ha comprado
otro de dos varas que representa cuando
Adan y Eva hallaron el cadaver de Abel y me
ha dado por €l cuatro mil reales”*.

% Martinez Plaza, “Manuel Lépez Cepero...”, 557.

3 Esquivel no aparece en los registros de pasaportes
del consulado de Bayona (Archivo General de la Admi-
nistracion -AGA-, Exteriores, Libros 71-73), los tnicos
con destino a Francia que se conservan y donde apa-
recen otros compatriotas que viajaron a Francia entre
1830 y 1860.

2 Tan solo en la exposicién de 1849 present6 obras
basadas en los Evangelios: EI milagro de la hija del viu-
do de Nain, Cristo resucitando a la hija de Jairo (ambas en
paradero desconocido) y Cristo en casa de Marta y Maria
(Sevilla, Convento de Santa Paula).

% ADL-C, leg. 8/1, Carta de Esquivel a Cepero.
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+ Fig. 4. Antonio Maria Esquivel. Jacob en el acto
de reconocer que Laban le ha entregado por es-
posa a Lia en lugar de Raquel (antes titulado
Adan y Eva). 1842. Museo de Bellas Artes de
Sevilla, inv. CE0404P.

En 1846 presentd el Sacrificio de Isaac
(Patrimonio Nacional, Palacio de Riofrio).
De nuevo, ofrece su propia interpretacion de
uno de los temas fundamentales de la pintu-
ra occidental, donde habitualmente el angel
detiene con sus brazos a Abraham, que apa-
rece agarrando a su hijo con una mano y con
la otra empufiando el cuchillo del sacrificio.
Esquivel, en cambio, muestra al padre de
pie, con las manos cruzadas sobre el pecho,
en el momento en el que asume el mandato
del angel. Ninguna de las tres figuras se toca
con otra, sino que cada una presenta un en-
simismamiento muy particular, que otorga
al conjunto una serenidad y quietud hasta
entonces ignotas para este asunto.

La obra muestra ademas como Esquivel
suele mantener gran contencion a la hora de
expresar los sentimientos y las emociones de
sus personajes, normalmente muy medidos.
Estos solo se muestran de una forma mas
rotunda en ocasiones muy concretas, y nor-
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malmente porque asi lo requiere el plantea-
miento argumental del tema elegido. Es el
caso de Jacob en el acto de reconocer que Labdn
le ha entregado por esposa a Lia en lugar de Ra-
quel (Fig. 4). Esta pintura, firmada y fechada
en 1842, habia sido catalogada erréneamente
hasta aqui como Addn y Eva expulsados del Pa-
raiso. Sin embargo, aparece ya recogida por
Ossorio, quien indica que una obra con ese
titulo fue premiada en 1842*, lo que coin-
cide con la data del cuadro. Ademas, este,
que hasta ahora no habia sido identificado
por ningtin biégrafo®, no se ajusta a ningtin
episodio concreto de la vida de los prime-
ros padres, y si a la de Jacob, tal y como se
narra en el Génesis (29: 17-25). Laban habia
prometido dar a Jacob a Raquel, su hija me-
nor, y ofrecié un banquete para celebrarlo. El
lienzo muestra el momento en el que Jacob
acaba de descubrir que ha yacido toda la no-
che con Lia, hermana mayor de Raquel, y no
con esta, que era a quien él deseaba. La mira-
da del hombre y la forzada gesticulacion de
sus manos muestran su sorpresa; el espacio
domeéstico que se describe, con un lecho del
que huye Jacob, recrea el interior de la tien-
da y resulta, ademas, totalmente ajeno a la
historia de Adan y Eva, que suele desarro-
llarse al aire libre y en cuya hagiografia re-
sulta imposible encajar un episodio con esas
caracteristicas.

Hay otra composicion de gran tamano,
presentada al Liceo en 1848 pero desconoci-
da hasta su aparicion en el mercado en 2017,
en la que estos sentimientos se muestran de
una forma mas rotunda. Su Judit entregando
la cabeza de Holofernes (ahora en Madrid, Mu-
seo del Romanticismo), destaca precisamen-
te por los rostros de Judit y su sirvienta, que
muestran con especial sinceridad la actitud
de cada una de ellas ante la atrocidad come-
tida. Hasta entonces Judit se habia mostrado
normalmente victoriosa y segura de su de-

¥ Manuel Ossorio, Galeria de artistas espaiioles del
siglo XIX (Madrid: Imprenta de Moreno y Rojas, 1883-
1884), 207.

% Banda (Antonio Maria Esquivel..., 79) sefiala que se
encuentra en paradero desconocido.
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cision®. Pero aqui su mirada, que se dirige
fuera de la composicion, revela miedo e inse-
guridad ante la posibilidad de ser descubier-
ta, y la posicién de su cuerpo indica cierta
premura en esconder la cabeza del general
asirio. Igualmente, la sirvienta no se muestra
complaciente ni impavida, sino sumida en el
horror que le produce la contemplacion de
la cabeza inerte, de la que se aparta de una
forma casi exagerada. Resulta relevante que
la recepcion critica de esta pintura destacase
precisamente estas novedades iconograficas,
lo que apenas habia sucedido con Esquivel
desde la presentacion publica de La caida de
Luzbel. Un critico anonimo senalaba: “La fi-
gura principal se distingue por la posicion
propia y elegante, por formas bellas y varo-
niles, y por la expresion del rostro, que reve-
la la terrible situacion del momento”*. Mas
incisivo, Eduardo Velaz de Medrano afirmo:
“la heroina, mas que inspirada, parece una
mujer criminal que se entretiene en cortar
cabezas, como lo hacia ultimamente en las
barricadas de Paris madame Leblac”*.

Dentro de las obras presentadas a las
exposiciones publicas ocupan un lugar des-
tacado los temas de angeles, un grupo mas
heterogéneo que el anterior, en el que se
pueden agrupar pinturas de muy diferente
origen, tamano y formato, y donde la in-
fluencia de la pintura extranjera se combina
con la espafola. Es cierto que en Sevilla se
habia perpetuado la tradiciéon representati-
va de los siete arcangeles, incluso en el siglo
XIX. Sin embargo, el interés de Esquivel por
los temas angélicos carece de parangdn en su
época, pues ademas €l apenas cultivo las ico-

% Tan solo puede destacarse Judit camino de Betulia
del Museo Diocesano de Jaca, considerada obra de Luis
Paret, donde Judit y la sirvienta muestran una actitud
parecida a la del cuadro de Esquivel.

% EI Clamor publico, 8 de abril de 1848.

3% Eduardo Velaz de Medrano, “Revista de Nobles
Artes. Esposicion [sic] del Liceo. Articulo II (1)”, La Es-
paiia, 5 de julio de 1848; citado por Aranzazu Pérez San-
chez, El Liceo Artistico y Literario de Madrid (1837-1851)
(Madrid: FUE, 2005), 413.
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nografias habituales®, y cuando lo hizo fue
para ofrecer su propia version. Es el caso de
La caida de Luzbel (Museo del Prado), pintado
en 1840 tras recobrar la vista, después de un
periodo de enfermedad que le habia privado
de ella. Si se compara con las representacio-
nes tradicionales de San Miguel, e incluso
con algunas coetdneas que €l debid conocer
y de las que se distancié conscientemente
-como el San Miguel que pinté Antonio Ca-
bral Bejarano para el encargo ya mencionado
del coro de la catedral de Sevilla (coleccion
particular)-, su obra presenta sustanciales
novedades. El arcangel aqui aparece despo-
jado de sus caracteristicos atributos, no por-
ta la espada ni el escudo®, ni tampoco viste
coraza, y ademas sefiala al cielo con su mano
derecha y se eleva levemente sobre el angel
malo, sin dominarlo ni someterlo.

Se ha dicho que su argumento remite a
la literatura contemporanea, en especial de
José de Espronceda, pero es posible que el
pintor también acudiese a referencias de la
pintura del Siglo de Oro que le resultasen fa-
miliares. Esto sucede con el San Miguel atri-
buido a Eugenio Cajés que se conserva en el
Monasterio de Santa Paula (Sevilla), que él
debid conocer, pues en 1836 habia realizado
un cuadro con la imagen de su fundadora
para este lugar (Ana de Santillin, en el mis-
mo monasterio), lo cual reforzaria la validez
de nuestra hipotesis. La figura del arcangel,
que pisa con su pie derecho al demonio y
levanta levemente la pierna izquierda, tiene
una cadencia y una actitud similares, ya que
apenas somete al diablo y, ademas, su mano
derecha sefala también al cielo. Alrededor
de ella, Cajés escribio la sentencia Quis sicut
Deus (Quién como Dios) que habitualmente
aparece dentro del escudo. Esquivel repre-
senta al arcangel mirando a Luzbel mien-

% Podria destacarse un Tobias y el Angel, procedente
de la Coleccién Leaniz de Madrid y conocido por fo-
tografia (Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia,
Fototeca, inv. 17936-B). También puede destacarse otro
cuadro presentado en 1844 en el Liceo como Un dngel
de la Guarda.

“ Estas particularidades ya fueron sefialadas por
Banda, Antonio Maria Esquivel..., 77.
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tras sefiala con firmeza al cielo y, aunque
no incorpora esta frase, ésta se encuentra
explicita en la actitud de San Miguel y en
la mirada desafiante de su oponente. Este
detalle ya fue sefialado por José Fernandez
de la Vega -amigo del artista- en un extenso
comentario sobre el cuadro, donde también
se indicaban sus muchas novedades icono-
graficas, aunque sin aludir al lienzo de Cajés
que pensamos pudo servirle de referencia:
“representa la caida de Luzbel arrojado del
cielo por el angel Miguel, en el momento de
decirle ;Quid sicut Deum?”*'. Aunque podria
senalarse alguna otra pintura como prece-
dente iconografico, no se puede asegurar
que Esquivel llegase a conocerla. Es el caso
de un San Miguel, tenido como obra de Alon-
so Cano, que se conserva en la actual cate-
dral de Getafe, y que representa al arcangel
igualmente sin espada, escudo ni coraza.

Una obra relacionada con Luzbel es El
dangel malo (Fig. 5), hasta ahora desconocida®.
El asunto de este cuadro de gran tamarfio
(202 x 129 cm.) resulta insolito en la pintura
espafiola y esta relacionado con las repre-
sentaciones de El dngel caido, que tan caras
fueron en la pintura francesa de las décadas
de 1840 y 1850, como muestra el cuadro ho-
monimo de Alexander Cabanel en el Musée
Fabre de Montpellier, protagonizado por un
Lucifer desnudo, postrado sobre el suelo con
las manos entrelazadas cubriendo su rostro.
La interpretacion de Esquivel es, como en
otras ocasiones, muy personal, pues el an-
gel se muestra de pie, con las manos en la
misma posicion que en el caso de Cabanel,
pero vestido y con el rostro lleno de ira. La
historiografia ha identificado como dos bo-
cetos “del angel bueno” y “del 4ngel malo”
las menciones que Amador de los Rios hace
de dos obras en las colecciones de Manuel

41 José Fernandez de la Vega, “Pintura”, Revista de
teatros, 2 de mayo de 1841, 35-36. Citado en Banda, An-
tonio Maria Esquivel..., 77.

# Se conserva fotografia del cuadro (que no ha po-
dido ser localizado) en el expediente del Legado Cimera
(AMP, caja 100, leg. 16.12, exp. 7).
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= Fig. 5. Antonio Maria Esquivel. El angel malo.
Hacia 1840. Reproduccion fotografica en Archi-
vo del Museo del Prado.

Lopez Cepero y de Jorge Diez Martinez®, a
pesar de que ese autor identifica claramen-
te ambas como bocetos para Luzbel*. Uno
de ellos es el dedicado a Cepero (1839, co-
leccién particular)®, mientras que el otro no
se ha podido identificar y no parece que se
corresponda con la obra conservada en el
Santuario de Loyola de la que se tratara mas
adelante.

El tema del angel caido o del angel malo
parece también estar representado en una de
las pinturas que ornan el taller imaginario

* Guerrero, Antonio Maria Esquivel..., 26 y Banda,
Antonio Maria Esquivel..., 76.

# José Amador de los Rios, Sevilla pintoresca o des-
cripcién de sus mds célebres monumentos artisticos (Sevilla:
Francisco Alvarez y C?,1844), 456 y 489.

# Martinez Plaza, “Manuel Lépez Cepero...”, 556,
fig. 8.
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de su conocido retrato colectivo de Los poetas
contempordneos de 1846 (Museo del Prado).
Notese que si bien el pintor incluyo -a modo
de boceto- otras obras de su mano, esta es la
de mayor tamano, lo que indica su relevan-
cia. Aunque se ha identificado como el Juicio
Final*, se trata en realidad de una vision del
infierno cuyo espacio central estaria ocupa-
do por el demonio o Lucifer, y quiza quisiera
representar La caida de los dngeles réprobos al
infierno (Fig. 6). Las figuras que pueblan esta
visién tienen connotaciones demoniacas y
brujescas mas propias de los temas de aque-
larres (como el macho cabrio y la escoba),
que también interesaron al artista en alguna
ocasion. Asi lo demuestra un aguafuerte iné-
dito*, posiblemente prueba unica, firmado
a pluma y que es también un dechado de
desnudos en la que Satands recibe sentado
a una joven doncella. Este grabado refleja su
interés por los temas de brujeria, que, aun-
que hasta ahora se desconocia, permiten en-
tender mejor algunas de sus interpretaciones
escatoldgicas, como esta que nos ocupa.

Esquivel también cultivo el asunto del
viaje del alma al cielo en varias ocasiones.
Un lienzo de 1842 representa a El dngel de
la guarda llevando un alma al cielo (coleccion
particular)*. El caracter ascensional de las fi-
guras y su relacion tanto con ejemplos fran-
ceses como con su obra Los dngeles liberando
las almas del Purgatorio (1850, Sevilla, Museo
de Bellas Artes) confirma que se trata de este
tema y no de una simple representacion del
angel de la guarda, iconografia que muchos
pintores andaluces siguieron trabajando en
el siglo XIX y que remitia, en todos los casos,
a los modelos murillescos. En cambio, este
cuadro, cuyo boceto preparatorio salid al

% José Luis Diez Garcia, “Antonio Maria Esquivel.
Los poetas contemporaneos”, en El siglo XIX en el Prado,
coord. por José Luis Diez Garcia y Javier Barén (Ma-
drid: Museo del Prado, 2007), 155.

¥ Biblioteca Nacional de Espafia, INVENT/13279.
Grabado en Siglo XIX, enero de 1838.

4 Reproducido en Valdivieso y Fernandez, Pintura
romantica. .., 110.
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= Fig. 6. Antonio Maria Esquivel. La caida de los
angeles réprobos al infierno (detalle del cuadro
de Los poetas contemporineos). Museo del Prado,
inv. P-4299.

mercado hace unos anos*, muestra a un alma
ascendiendo con la ayuda de un angel, que
lo toma con su brazo izquierdo. El referente
en ambos casos se encuentra en Francia. Alli,
artistas como Joseph Roques, Garnier Etien-
ne Barthélémy y Jean Jacques Bestieu habian
representado en el primer tercio del siglo a
los angeles rescatando del purgatorio a las
almas -que a veces visten una tinica blanca
y otras, sin embargo, aparecen desnudas- y
su subida al cielo. Aunque no es posible con-
cretar si Esquivel pudo conocer las obras de
alguno de estos pintores, su iconografia nada
tiene que ver con los cuadros de dnimas tan
habituales en las iglesias sevillanas, en los
que la mitad superior esta siempre reserva-
da para la representacién de la Trinidad, de
la Virgen o de otro intercesor. Aqui interesa
sobre todo el momento del rescate del alma
por parte de los dngeles, que, como en otras
de sus obras anggélicas, sefialan con una de
sus manos al cielo, obviandose la presencia
de cualquier mediador.

4 Mercado del arte, 2002, 31 x 21 cm.
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Estas obras, ademas, son una reflexion
acerca del consuelo y del amparo de la Fe.
Este es el asunto del que sin duda puede
considerarse el cuadro mas singular de toda
la produccién religiosa de Esquivel: Una nifia
expirando en los brazos de la fe cristiana (Fig. 7),
que no consta que fuera presentado en nin-
guna exposicion publica. De hecho, su pri-
mera noticia documental es de 1893, cuando
fue ofrecido por Teresa Arrazola Guerrero,
viuda de Marcilla, al Estado, y la Academia
informo favorablemente por ser “de lo mejor
que produjo su pincel”*. El tema habia sido
tratado afos atras por algunos seguidores
franceses del movimiento nazareno, como
Emile Signol, en La religion cristiana acude en
socorro de los afligidos (1836, Lubersac, iglesia
de San Sebastian). El tipo de composicion
-con la figura adulta de tres cuartos y la nifia
sin mostrar los pies- y los rasgos e indumen-
taria de los personajes parecen remitir mas
concretamente a algunas obras de Edouard
Jolin, como Le voeu d'une mére pour sa fille y
L’action de grice, que se grabaron en el Mo-
niteur des arts en 1845 y que bien pudieron
llegar a las manos de Esquivel.

Otro grupo tematico importante es el
de las Virgenes con nifio, del que se cono-
cen al menos tres versiones. La mds antigua,
desconocida hasta su reciente aparicion
en el mercado del arte’!, es también la mas
cercana a los prototipos murillescos, en es-
pecial a la Virgen del Rosario o Del Escorial,
que se encontraba desde 1827 en el Museo
del Prado: ambas se disponen ante un fon-
do neutro y remarcan el caracter maternal
de Maria. Existen otras dos interpretaciones
mas tardias: una en Patrimonio Nacional, de
1848, y otra en el Museo del Prado, de 1856,
de la que se conoce un boceto, inédito, que
salid a subasta en 1992%. En estas pinturas la
conmovedora representacion terrenal de fi-

% ARABASF, leg. 4-61-3. Solicitud de la Direccién
General de Instruccidén Publica, con fecha de 6 de mar-
20, e Informe de la Academia, de 3 de mayo.

°! Subastas Isbilya, Sevilla, junio de 2016, lote 92.

52 Subastas Ansorena, Madrid, diciembre de 1992,
lote 64.
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= Fig. 7. Antonio Maria Esquivel. Una nifa ex-
pirando en los brazos de la fe cristiana. Hacia
1850. Museo del Prado, inv. I-1140.

liaciéon murillesca ha dejado paso a una ver-
dadera manifestacién del nifio Jesus como
Salvator Mundi, rodeada de una abundante
presencia angelical, que acerca estas pintu-
ras al tipo conocido como Hodigitria, en el
que Maria sefiala a Cristo como Salvador.
A diferencia de la primera versién, en estas
otras dos la Virgen no acoge calidamente
al nino, sino que lo sefiala o sirve de trono,
mientras este se ofrece victorioso y porta una
cruz, elemento que se incorpora ahora y que
pensamos remite a los nifios pasionarios tan
frecuentes en el mundo devocional andaluz.
A este tipo de imagenes debia también alu-
dir otra obra que no conocemos, pero que
presento a la Exposicion Nacional de Bellas
Artes de 1856 -junto con la Virgen del Prado
mencionada- titulada EI nifio Jesiis con la cruz
y una corona de espinas en la mano. Aquellas y
esta abundan en la representacion del Nifio
como Salvador y Redentor.
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LA FORTUNA DE SUS PINTURAS
RELIGIOSAS: VERSIONES Y COPIAS

El pintor fue consciente del éxito inme-
diato que tuvieron algunas de estas obras
religiosas y se ocupd de replicarlas o ver-
sionarlas con ligeros cambios, siempre a un
tamafio mucho menor. Esto ultimo ha oca-
sionado que en mas de una ocasién estos
pequenos cuadros hayan sido considerados
bocetos, cuando en realidad creemos que se
trata de obras realizadas con posterioridad.
Es el caso de La caida de Luzbel que conserva
el Santuario de Loyola (Guiptzcoa), publi-
cada como trabajo preparatorio®. El tinico
cambio entre este y el cuadro definitivo es la
espada que porta San Miguel en la mano de-
recha. Pero la composicion, y el resto de ele-
mentos, como los colores, el vuelo de los pa-
fios y la posicién de las figuras son idénticos
en ambas obras, que ademas estan firmadas
en el mismo ano de 1840. Ademas, ya hemos
dicho que existe una version anterior de este
tema, firmada en 1839 (coleccion particular),
previo al cuadro definitivo, que si se trata de
un boceto. Sin duda, el éxito inmediato del
Luzbel del Liceo hizo que el propio artista tu-
viera que replicarlo en la obra de Loyola™.

Similares problemas presenta El Casto
José que posee el Museo de Cérdoba (Fig. 8),
silenciado en la bibliografia del pintor. Su
composicion recuerda al cuadro del mismo
titulo del Museo de Bellas Artes de Sevilla,
de 1854, pero con algunos cambios en la po-
sicién de los brazos de las dos figuras y en
el cortinaje del fondo, mucho mas efectista y
alegre en la version cordobesa. La obra posee
en su reverso una inscripcidn, cuya grafia es
diferente a la de Esquivel, en la que se sefiala
que se trata de una “reproduccién en menor
escala”, “ejecutada por él mismo”. Aunque

% Pedro Maria Montero e Ignacio Cendoya, “La
gestacion de una obra emblematica en la produccion de
Antonio Maria Esquivel”, Archivo hispalense: Revista his-
torica, literaria y artistica, n® 227 (1991), 197-208.

> Puesto que se desconoce la procedencia del cua-
dro (consulta realizada al Archivo y Biblioteca del San-
tuario de Loyola, 21 de septiembre de 2018) no se puede
estudiar su origen.
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= Fig. 8. Antonio Maria Esquivel. El Casto José.
1856. Museo de Cérdoba, inv CE2550P.

la obra no esta firmada, se public6 un graba-
do de la misma en 1856, acompafiado de un
pequeno texto aclaratorio que confirma que
se trata de un cuadro que realizé Esquivel
para una rifa benéfica organizada en febre-
ro de ese afo por la Sociedad Protectora de
las Bellas Artes™, que €l habia contribuido a
fundar. Cabe pensar que bien en el seno de
esta, o anteriormente en el Liceo, también
replicase algunas otras obras, que sin duda
acabaran viendo la luz.

Por otro lado, a partir de la década de
1840, Esquivel fue convirtiéndose en una fi-
gura de referencia en la Corte para los jove-
nes pintores, como evidencian las copias ma-
nuscritas de su manual de Anatomia pictérica
(1848)* y de sus diversas laminas”. Puesto
que Esquivel concibié algunas de sus obras
religiosas con un fin claramente didactico,
es normal que abunden las copias de estas,
muchas de ellas anonimas. Es el caso de la

% La Ilustracién, 25 de febrero de 1856, 80.

% Es el caso de la copia de Mariano Baquero (Museo
Nacional del Romanticismo) y de otra anénima (Museo
del Prado, Biblioteca).

% Pueden destacarse las copias del pintor Martin
Rico Ortega (Museo del Prado).
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Judith con la cabeza de Holofernes (mercado del
arte, 2018), aparecida recientemente y que
sigue el original que ahora esta en el Museo
Nacional del Romanticismo.

Resulta mas interesante conocer que
algunas de estas copias tuvieron un destino
devocional. Entre todas ellas sobresalen las
del cuadro de Santa Justa y Rufina (Museo
Nacional del Romanticismo), cuyas noveda-
des compositivas e iconograficas no impidie-
ron que se copiase en numerosas ocasiones.
La obra de la parroquia matriz de la Concep-
cion de La Laguna ha sido atribuida al pro-
pio pintor®, si bien parece tratarse de una
copia, pues no esta firmada y su calidad re-
sulta inferior. En el mismo entorno del taller
se debi6 hacer otra copia, esta vez tan solo
de las figuras de las santas hasta la cintura,
que salié al mercado en 2017%. El propio
José Gutiérrez de la Vega, paisano y compa-
fiero de Esquivel en Madrid, la copid a un
tamafio muy reducido (Sevilla, coleccién
particular)®!, suprimiendo algunos elemen-
tos. También debemos sefialar una obra muy
posterior, conservada en el presbiterio de
la iglesia de San Bartolomé, en Paterna del
Campo (Huelva), puesto que justifica, como
ninguna otra, el verdadero éxito de esta com-
posicion. Se trata de un cuadro anénimo, fe-
chable entre 1860 y 1870, que representa a las
santas también sentadas y abrazadas, con los
rostros elevados al cielo y acompafiadas de
los elementos ceramicos, que igualmente se
disponen a la izquierda. Aunque el colorido
de sus ropajes resulta mas animado y no hay
aparicion angélica, cabe pensar que el mode-

% Algunas de esas copias aparecen mencionadas en
Pérez Calero, “Consideraciones estéticas...”, 533, nota
19 y Carlos Gonzalez Navarro, “Antonio Maria Esqui-
vel. Santas Justa y Rufina”, en Murillo y su estela en Sevi-
lla, coord. por Benito Navarrete (Sevilla: Ayuntamiento
de Sevilla, 2017-2018), 288-290.

% Antonio de la Banda y Vargas, “Un posible Esqui-
vel en la Parroquia de la Concepcién de La Laguna”,
Archivo Hispalense, n® 186 (1978), 183-185.

% Subastas Ansorena, Madrid, 31 de enero de 2017,
lote 200 y 23 de mayo de 2017, lote 125: 124 x 96 cm.

¢ Inventariada en el Registro del Patrimonio Mue-
ble de Andalucia, coédigo 94150.
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lo en el que se fijé su autor fue el consabido
cuadro de Esquivel.

= Fig. 9. Javier Mendiguchia. La caida de Luzbel
(copia de Esquivel). 1847. La Puebla de Montal-
ban, iglesia de Nuestra Sefiora de la Paz. Foto
del autor.

El otro cuadro que tuvo especial éxito
fue el de La caida de Luzbel. Se conocia ya una
copia an6nima® y la estampa abierta por
Gaspar Sensi, fiel al original. Aqui damos
a conocer una nueva (Fig. 9), que muestra
mejor que ninguna otra su facil conversion
en una imagen devocional. Ocupa el lugar
central en el retablo de la Iglesia parroquial
de San Miguel y de la Virgen de la Paz, en
La Puebla de Montalban (Toledo). Firmaday
fechada por Javier Mendiguchia en 1847, de-
bio ser encargada por Bernardino Fernandez
de Velasco, quien, entre otros titulos, osten-
taba el de VIII conde de la Puebla de Mon-
talban. El noble habia sido retratado un afio
antes por el propio Esquivel en Los Poetas
contempordneos y a él pertenecia esta iglesia,
anexa al palacio que ain conservan sus des-
cendientes en esta localidad. Desconocemos
los motivos por los que la copia se encargd a
este pintor, casi desconocido, y no al propio

% VV.AA.,, Pintura del siglo XIX en Esparia (Pamplo-
na: Arteclio, 1993), 43.
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Esquivel o a su hijo Carlos Maria, pero debié
ser realizada para figurar de forma especifi-
ca en ese encasamento, posiblemente como
sustitucion de otra anterior. Por su enverga-
dura y el lugar al que fue destinada, indica
como ninguna otra el éxito del Luzbel.

Por dltimo, de su entorno mas cercano
proceden numerosas obras que bien copia-
ron algunos de sus cuadros de santos -como
el San Hermenegildo que realiz6 José Amador
de los Rios (Museo del Prado)- o en cambio
tomaron este modelo para sus propias pin-
turas. Es el caso de la Santa mdrtir de Carlos
Maria Esquivel (Patrimonio Nacional, Pala-
cio de Riofrio), fiel secuela del modelo de
imagen devocional implantada por el padre.

CONCLUSIONES

El estudio de la pintura religiosa de Es-
quivel, quien a menudo ofrece nuevas ver-
siones sobre algunos de los asuntos mas fre-
cuentes en la tradicion cristiana y a su vez ex-
plora nuevos temas, revela como el sevillano
busco renovarse de forma constante no solo
como retratista y nos sugiere nuevas vias de
interpretacion de su obra en el contexto del
Romanticismo espafiol. Considerado a me-
nudo como fiel defensor del legado pictdrico
del Siglo de Oro, muchas de estas pinturas,
sin embargo, evidencian, de forma clara, una
relacion con el arte contemporaneo extranje-
ro, en especial francés, y, con ello, su cerca-
nia a algunos de los temas habituales entre
los nazarenos, corriente a la cual, sin embar-
go, €l se opuso de forma expresa.

Su predileccién por determinados temas
o larenovada lectura que ofrece de otros tan-
tos pueden resultar incluso insolitos, sobre
todo si se le compara con sus colegas espa-
noles. Este analisis, por tanto, permite pon-
derar mejor sus aportaciones y demuestra
que su relevancia en el devenir de la pintura
decimondnica no se debe solo a cuestiones
meramente estilisticas. Ademas, las numero-
sas copias y versiones de sus obras religiosas
ponen de manifiesto la validez de algunas
de sus interpretaciones iconograficas y la
fortuna que estas tuvieron no solo en otros
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artistas sino también en el contexto cultural
y devocional espafol.
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