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Resumen: El presente estudio analiza la imagen visual gestada en torno a la figura de la reina Maria Josefa
Amalia de Sajonia, tercera esposa de Fernando VII. Su imagen oftrece el anverso de la imagen especular del
monarca, en un intento, por parte de los poderes mondrquicos, de ofrecer una imagen ejemplar con la que
identificar la institucién mondrquica con la figura de la reina. Una configuracién visual heredera, en gran me-
dida, de la construccién del ideario visual fernandino, gestado en los afios inmediatos a la restauracién borbé-
nica de 1814, pero que introduce algunos elementos singulares que han de relacionarse con el especial contex-
to politico e ideoldgico que se configura como contestacién a los anhelos liberales que habfan irrumpido en el
escenario politico durante el Trienio Liberal. Un universo de imdgenes en el que las representaciones de la rei-
na cobran un peculiar significado y que ofrece uno de los dltimos hdlitos —el triunfo del liberalismo en los
tiempos de Marfa Cristina abre un tiempo y ofrece un escenario diferente—, de la maquinaria absolutista por
configurar en el imaginario popular los beneficios de la alianza entre el trono y el altar.

Palabras clave: pintura / estampa / imagen expandida / monarqufa / corte / pintura espafiola / ceremonial /
retrato / Marfa Josefa Amalia de Sajonia / Fernando VII.

Abstract: This study analyses the visual image created around the figure of Queen Maria Josepha Amalia of
Saxony, the third wife of Ferdinand VII. Her image offers the reverse of the monarch’s mirror image, in an at-
tempt, by monarchical powers, to given an exemplary image to identify the monarchical institution with
through the figure of the Queen. This is a visual inheritance, to a large extent, of construction of the visual
ideology of Ferdinand, created in the years just before reinstatement of the Borbon in 1814, but which intro-
duces some singular items that have to be related with the special political and ideology context of the time,
construed as a response to the liberal wishes that had appeared in the political scene during the Liberal Trien-
nium. A universe of images where depictions of the Queen are conferred specific significance affording one of
the last breaths —the triumph of liberalism in the times of Maria Cristina opens up a new age and a different
scenario—, from the machinery of absolutism to establish a popular imaginary of the benefits of the alliance
between the throne and the altar.

Key words: painting / prints / expanded image / monarchy / Court / Spanish painting / ceremonial / portrait /
Maria Josepha Amalia of Saxony / Ferdinand VII.

El fin del Antiguo Régimen y la irrupcion del libe-
ralismo en la politica espafiola a finales del reina-
do de Carlos IV, la guerra de la Independencia y el
reinado de Fernando VII supusieron la irrupcién
en el mundo de las imagenes de un cruento en-
frentamiento ideoldgico entre absolutistas y libe-
rales “presenta, en el ambito de la cultura visual,

una sugestiva encrucijada no sélo en cuanto a sus
objetivos, sino también -y resulta tanto o mas in-
teresante- en cuanto a sus procedimientos de per-
suasion”." Aunque la literatura histérica que abor-
da esta cuestion es rica y prolifica, es necesario
analizar el mapa del imaginario visual, y sus con-
tradicciones, que intentaron configurar cultural-

* Fecha de recepcion: 15 de junio de 2016 / Fecha de aceptacion: 27 de septiembre de 2016.
' REYERO, Carlos. Alegoria, nacion y libertad. El Olimpo constitucional de 1812, Madrid: siglo XXI, 2010, p. XI.
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mente una nueva imagen de la monarquia, una
institucion que por sus caracteristicas no puede di-
sociarse, en su construccion socio-cultural, de las
imagenes que a lo largo de la historia han contri-
buido a moldearla y a transmitirla en el imagina-
rio y en la memoria colectiva. El anélisis de las
imagenes, construidas durante el tiempo que per-
duré el matrimonio entre Fernando VIl y Maria
Josefa Amalia de Sajonia, nos revela un interesan-
te universo en el que el aparato propagandistico
de la monarquia se enfrenta a una de las crisis
mas significativas del absolutismo. El impulso del
liberalismo, su victoria efimera durante el Trienio
Liberal, y un trono sin posibilidades de tener here-
dero directo del rey, mas alla de su hermano Car-
los Maria Isidro, generan un mundo contradicto-
rio de imagenes, en ocasiones discrepantes. Por
un lado, se utiliza el complejo lenguaje alegérico,
heredero de la centuria anterior, como una expre-
sion directa y contundente del poder absoluto del
monarca que, junto al aparato regio mostrado a
través del retrato, verdadero alter ego del rey au-
sente, perduran a lo largo del siglo XIX como el
medio de expresion de las estrategias visuales aso-
ciadas a la monarquia que se resiste a adaptarse a
las exigencias de los nuevos tiempos. Mientras
que, por otro lado, el discurso politico de las ima-
genes busca nuevos recursos de identificacion vi-
sual asociados a la cambiante escena politica. La
historia, presentada como “verdadera”, ya sea la
préoxima o la lejana, pero con una intencionalidad
nueva toma un protagonismo evidente, pues “con-
venientemente interpretada, pretendia servir como
fundamento de los ideales modernos”,? en los que
la presencia del rey y de la reina, en viajes o como
protagonistas de acontecimientos significativos,
adquiere una importancia inusual. Asi, la funcion
retdrica de la imagen, comunicativa y cargada de
significados, se adapta al discurso politico, en un
juego sutil de mentalidades. El peculiar universo
de imagenes visuales, creado con la finalidad de
dar cuerpo justificativo a las ideas politicas, no de-
be verse como una lectura fidedigna de las dife-

2 REYERO, 2010 (nota 1), p. XIl.

rentes corrientes de pensamiento, sino que se de-
be analizar como constructo de los argumentos
politicos, en tanto que instrumentos ideologicos;?
aunque en este caleidoscopio icénico, las image-
nes deben ser entendidas en el seno de un debate
politico y cultural mas amplio.* Asi, el significado
del material visual, artistico, en la época de su re-
alizacion debe ser interpretado mas alla de “una
conformidad a menudo inconsciente con la ideo-
logia sociopolitica del consumidor hasta abarcar
modos de percepcidon que no son capaces de pro-
vocar una atencion politicamente motivada hasta
el momento presente”,> en lo que Baxandall ha
venido a designar como el “ojo de una época”,
una manera de ver culturalmente especifica, en
tanto que los recursos visuales que actian como
elementos intelectuales son variables y cultural-
mente relativos, al estar determinados por la so-
ciedad que influyé en su experiencia.® En la artifi-
cial fabricacién de la idea de la monarquia, como
proceso de configuracion de la mentalidad colec-
tiva de su tiempo, los retratos poseen un aura es-
pecial, de significativo aspecto llamativo, al encar-
nar el poder real por excelencia y al jugar un evi-
dente uso institucional, ceremonial, publico y re-
presentativo.” No obstante, en este andlisis nos
centraremos en el concepto de “mirada expansi-
va” de Bryson,® una narraciéon en la que otras ex-
presiones artisticas relacionadas y asociadas al ce-
remonial y a los rituales de representacién tienen
un lugar destacado en un universo poliédrico, asi
como las obras cuya imagen repetida formaba
parte de un explicito interés por calar en el imagi-
nario popular y configurar determinadas formas
de pensar o, al menos, de vivir e interpretar la rea-
lidad presente. El imaginario de la monarquia no
se construye solo a través de la existencia de las
obras de arte, sino mediante la interiorizacion de
la percepcion de su mensaje simbdlico, “todas las
imagenes monarquicas estan ligadas a vivencias
sensoriales, compromisos politicos inciertos, de-
seos catdrticos o sentimientos de empatia que inter-
firieron en el modo de percibirlas, comprenderlas

3 LANDES, Joan B. Visualizing the Nation. Gender, Representation, and Revolution in the Eighteenth-Century in France, N. York:

University Press, 2003.

4 ROSENTAHL, Michael. “The Death of British Art History”, Art Monthly, n° 125 (abril, 1989), pp. 3-8.
> GASKELL, Ivan. “Historia de las Imégenes”, en Burke, P. (ed.), Formas de hacer Historia, Madrid: Alianza editorial, reed.

1996, p. 229.

& BAXANDALL, Michael. Painting and Experience in Fifteenth Century Italy. A Primer in the Social History of Pictorial Style,

Oxford: Oxford Paperbacks, 1972.

7 BURKE, Peter. Formas de hacer historia cultural, Madrid: Alianza, 2000, pp. 69-71.
8 BYSON, Norman. “The gaze in expanded field”, en Vision and Visuality, ed. Had Foster, 1988.
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y memorizarlas”.® La imagen de la monarquia al-
canzé a todos los niveles sociales y fue fruto de la
fabricacion ideada y elaborada por los renombra-
dos pintores cortesanos en decoraciones alegéri-
cas e historicas murales, retratos y decoraciones
efimeras; pero los grabados, como medio de difu-
sion popular, jugaron un papel significativo por su
gran poder comunicativo.

No obstante, no es nuestro interés analizar el re-
flejo de la historia visual de la monarquia fernan-
dina, durante la década ominosa (1823-1833) a
través de la representacion del monarca, sino a
través del anélisis de la imagen proyectada de
quién fue su tercera esposa, Maria Josefa Amalia
de Sajonia, desapercibida, hasta el momento por
historiadores del arte, que actia como anverso de
un mismo espejo. En este juego de espejos las rei-
nas ocupaban un papel principal, por su presencia
y participacion en la esfera del poder ligada a la
monarquia. En el siglo XVIIl, de manera paulatina
se habia ido modificando el papel de la reina, que
se convierte en el nucleo de la familia Real, asu-
miendo las funciones tradicionales de la perpe-
tuacion dinastica de la corona. Su papel como es-
posa y madre de reyes se unird a la fabricacién de
estrategias de representacion que pasara por vin-
cular su figura a los valores vinculados a la femini-
dad y, concretamente, al modelo femenino aso-
ciado a la religion y a la monarquia. El papel de
las reinas dependia de tres coordenadas basicas,
un polinomio conformado por: dinastia, monar-
quia y corte, en las que sus funciones basicas apa-
recian delimitadas por su estirpe regia, su mater-
nidad: como madre del heredero de la corona, su
posicién en la corte y su papel como referente a
imitar, como reflejo o imitatio social.’ Este ultimo
aspecto es el que ird cobrando potencia a lo largo
del siglo XVIII, centuria en la que la reina se va
convirtiendo en simbolo de lo femenino por exce-
lencia: debia ser la reina de las virtudes teologa-
les, fe, esperanza y caridad, y la reina de las virtu-
des cardinales, prudencia, justicia, fortaleza y
templanza. Junto al retrato, el ceremonial sera
una constante en la imagen publica asociada a la

reina, en un intento de constructo que se preten-
de asociado al propio concepto de la monarquia.
Proclamacion, boda, entradas urbanas y funerales
determinan la escena publica de la visualidad de
la esposa del monarca, en la que se edifica la ima-
gen de la reina como simbolo.

Una transformacion que se va pergefiando a lo
largo de la edad Moderna y que alcanza su cénit
en el ocaso de la monarquia espafiola asociada al
Antiguo Régimen. El ciclo de las reinas del Anti-
guo Régimen se cierra en Espafa con Isabel de
Braganza y Maria Josefa Amalia, la segunda y ter-
cera esposa, respectivamente, de Fernando VII,
abriendo un nuevo escenario su cuarta y uUltima
mujer, Maria Cristina de Borbén y Dos Sicilias con
la que se inicia las nuevas relaciones entre monar-
quia y sociedad del siglo XIX, con el triunfo del li-
beralismo."

La figura de Maria Antonia de Napoles, primera
esposa de Fernando VIl y princesa de Asturias, la
de Isabel de Braganza y la de Maria Josefa Amalia
de Sajonia, segunda y tercera esposa de Fernan-
do VII, respectivamente, pueden parecer banales,
anecdoticas, en el universo marcado politicamen-
te por la imagen de Maria Luisa de Parma, Maria
Cristina de Borbon e Isabel Il, que en comun tuvie-
ron el exilio y ser destronadas. No obstante, su
presencia simbdlica es significativa, pues las tres
son reflejo del cambio y transformacién de la rei-
na cortesana, propia de la centuria anterior, al
nuevo modelo de la reina doméstica, cuyas virtu-
des: angel del hogar, reina piadosa, madre y espo-
sa, van tomando peso en las representaciones ar-
tisticas que las rodearon y que determinaron la
configuracién de su imagen proyectada.

La primera esposa de Fernando VII, fallecié siendo
princesa de Asturias (1802-1806), sin haber podido
ser madre, al sufrir al menos dos abortos, ni reina.
La segunda, Isabel de Braganza (1816-1818), reind
poco tiempo, aunque alumbré un heredero que
fallecié a los pocos anos y murié en su segundo
parto de una manera tragica. La tercera de las es-
posas, Maria Josefa Amalia de Sajonia (1819-

°® REYERO, Carlos. Monarquia y Romanticismo. El hechizo de la imagen regia 1829-1873, Madrid: Siglo XXI de Espafia Editores,

2015, p. 24.

10 PEREZ SAMPER, M? Angeles. “La figura de la reina en la Monarquia espafiola de la Edad Moderna: poder simbolo y cere-
monia”, en LOPEZ-CORDON, M.V. La Reina Isabel y las reinas de Espafia: realidad, modelos e imagen historiografica. Actas de

la VIIl Reunion Cientifica de la FEHM, Madrid, FEHM, 2005, p. 295.

"1 LOPEZ-CORDON CORTEZO, M? Victoria. “La construccién de una Reina en la Edad Moderna: entre el paradigma y los mode-
los”, en LOPEZ-CORDON, M.V., La Reina Isabel y las reinas de Espafia: realidad, modelos e imagen historiogréfica. Actas de la
VIII Reunion Cientifica de la FEHM, Madrid, FEHM, p. 313, indica una cierta contradiccion, al menos desde época de Felipe II.
Mientras el rey se distancia y se oculta en una cierta lejania, su consorte se convierte en protagonista del ceremonial de la

monarquia y en su mejor representante ante sus subditos.
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1829), rein6 algo mas, pero no pudo traer un he-
redero, y su vida, al igual que la de las anteriores,
nos sigue siendo desconocida. No obstante, resul-
ta de gran interés la riqueza simbdlica y la instru-
mentalizacion politica que de su imagen se hizo.

La reina piadosa

Transcurridos unos meses del fallecimiento de Isa-
bel, Fernando volvié a casarse, la elegida fue Ma-
ria Josefa Amalia de Sajonia, como en el caso de
las anteriores mujeres del monarca, su imagen fue
gestionada e instrumentalizada por el poder poli-
tico y gestada en los talleres de los pintores corte-
sanos. Su perfil reservado, piadoso y retraido ha
llamado poco la atencién de los historiadores a
pesar de que fue reina de Espafa, durante 10
anos, de 1819 a 1829. Un espacio de tiempo supe-
rior al de sus antecesoras, que apenas sobrevivie-
ron cuatro y dos afios, respectivamente, una como
princesa de Asturias y la segunda como reina. El
papel politico jugado por la nueva reina en la
Corte fue poco relevante, encarnando a la perfec-
cion el modelo de la reina doméstica, relegada de
los espacios de influencia y con nulo poder de
participacién en la vida politica de la monarquia.
El poder monarquico fue conformando, desde los
primeros, tras su boda, una imagen apropiada
que se adecuaba a las exigencias que habian de

moldear el perfil esperado de la perfecta consorte
del monarca. Hija del principe Maximiliano de Sa-
jonia y de la princesa Carolina de Parma, y prima
de su futuro esposo, era huérfana de madre des-
de los tres meses, por lo que su padre la envié a
un convento, del que sé6lo saldria a los 16 afos pa-
ra contraer matrimonio, el 20 de octubre de 1819,
mientras que los esponsales se habian celebrado
por poderes el 7 de octubre de 1819. De su vida
tan sélo ha traspasado al interés de los historiado-
res su educacion religiosa, devota y pacata, inex-
perta en las cuestiones mundanas de la vida, lo
que dio pie a que, horrorizada, se negase a man-
tener contacto intimo con su marido en la noche
de bodas, y en ocasiones posteriores, hasta el
punto que obligé al pontifice Pio VII a intervenir,
a peticion expresa del propio Fernando. Asuntos
de la vida privada que no sélo han valido como
argumento suculento para alguna novela, sino
que fue objeto de los comentarios que el escritor
francés Prosper Mérimée remitié a su amigo
Stendhal, no exentos de datos escatoldgicos, co-
mo paradigma de lo alejadas que las joévenes aris-
tocratas europeas vivian del mundo.' A pesar de
que las relaciones matrimoniales se normalizaron
con el tiempo, en pos de la busqueda del ansiado
heredero, Maria Josefa Amalia no llegd a quedar-
se embarazada, y con apenas 26 afos, murié co-
mo consecuencia de unas “fiebres malignas”."

12 La carta, con toda probabilidad, no estaba destinada a ser conocida por nadie salvo por su autor y su receptor. No obstan-
te, termind, cuando menos, incluida en un pequefio folleto, publicado en 1898, titulado Sept lettres de Mérimée a Stendhal,
Aux frais de la compagnie, Rotterdam: Aux Frais de la Compagnie (Gallica.fr), en el que el capitulo dedicado a “The Queen of
Spain” relataba la historia: “[...] Je vais vous écrire une histoire bien salope qu'on m‘a racontée a Madrid. La reine saxonne que
Ferdinand a épousée était une princesse confite en dévotion, et chrétiennement élevée, qu’elle ignorait jusqu‘aux choses de
ce monde les plus simples, et que savent en Espagne les petites filles de 8 ans. C'est un ancien usage, lorsque le roi épouse
une princesse présupposée vierge, que, la princesse du sang mariée la plus proche parente du roi, ait avec la reine un entre-
tien d’un quart d’heure pour la préparer 4 la cérémonie. A défaut de princesse du sang la camarera mayor est chargée de cet-
te instruction. Or la Saxonne étant venue, la belle-soeur du roi, femme de I'infant D. Carlos, et soeur de la feue reine Marie-
Isabelle, & qui la reine saxonne succédait, déclara tout net que pour rien au monde elle ne mettrait cette Allemande en état
de remplacer sa soeur. D’autre part, la camarera mayor, vielle putain dévote, protesta qu’elle n’avait jamais fait assez atten-
tion a ce que son mari lui faisait, pour pouvoir I'expliquer & d’autres. Il en résulta que la reine fut mise au lit sans aucune pré-
paration. Entre Sa Majesté. Répresentez-vous un gros homme 4 |'air de satyre, trés noir, la levre inférieure pendante. Suivant
la dame de qui je tiens I'histoire, son membre viril est mince comme une queu de billard. C'est en outre le plus grossier et ef-
fronté paillard de son royaume. A cette horrible vue la reine pensa s’evanouir, et ce fut bien pis S.M.C. se mit 4 la farfouiller
sans ménagement (N.B. La reine ne parlait pas un mot). La reine s'échappe du lit et court par la chambre avec de grands cris,
le roi la poursuit, mais comme elle était jeune et leste, et que le roi est gros, lourd et groutteux, le monarque tombait sur le
nez, se heurtait contre les meubles. Bref il trouva ce jeu fort sot et entra dans une colére épouvantable. Il sonna, demanda sa
belle-soeur et camarera mayor, et les traite de P. Et de B. avec une éloquence qui lui est particuliére —enfin il leur ordonna de
préparer la reine, leur laissant un quart d’heure pour cette négociation. Puis en chemise et en pantoufles, il se proméne dans
une galerie fumant un cigare. Je ne sais ce que diable dirent ces femmes a la pauvre reine, ce qu’il y a de certain cést qu'elles
lui firent une telle peur que sa digestion en fut troublée. Quand le roi revint et voulut reprendre la conversation ou il I'avait
laissée, il ne trouva plus de résistence, mais a son premier effort pour ouvrir une porte, celle d’a c6té s’ouvrit naturellement et
tacha les draps d’une couleur toute autre que celle que I'on attend aprés une premiére nuit de noces. Odeur effroyable, car
les reines ne jouissent pas des mémes propiétés que la civette.Qu’auriez-vous fait & la place du roi ? Il se sauva en jurant et fut
8 jours sans vouloir toucher a sa royale épouse. Si j'avais plus de papier je vous enverrais la relation de sa premiére nuit avec
la reine portugaise, mais ce sera pour une autre fois [...]".

13 Cuando tan sélo habian transcurrido unos dias del fallecimiento, el engranaje cortesano comenzé a plantear la necesidad

de encontrar, con brevedad, una nueva esposa, a lo que segun, se comenta, el rey dio un golpe en la mesa y grité: “jEstoy
hasta los cojones de rosarios y versos! QUERALT, Pilar. La vida y la época de Fernando VII, Madrid: Planeta, 1997.
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Fig. 1. José Ribelles sobre dibujo de Vicente Lépez. Litogra-
fia del Sagrado Corazén (1823).

El viaje realizado por la reina, camino a Espafa,
presenta un cierto interés por la ingente corres-
pondencia que los esposos intercambiaron, y en el
que sorprende el lenguaje “fogoso” del monarca.
Pero una de las cuestiones mas interesantes es que
estas “memorabilias” nos muestran la temprana
aficion literaria de la reina, de cuya produccién se
conservan numerosas obras inéditas en el archivo
del Palacio Real: poemas, escritos e incluso alguna
pieza de teatro. Entre estas obras destacan algunas
de las producciones de finales de su vida, en las
que se vislumbra su apoyo a los realistas mas extre-
mos, lo que, segun Villarutia, le granjed una cierta
desconfianza de su marido. De esta aficion literaria
nos ha llegado una litografia (1823) de José Ribe-
lles (Fig. 1) sobre dibujo de Vicente Lépez, encabe-
zada por una sencilla gloria de querubines enmar-
cando el Sagrado Corazén, coronado de espinas y
la cruz, refulgente en medio de una luz divina (Mu-
seo del Romanticismo). Se trata del primer ejem-
plar de la serie de estampas realizadas para ilustrar

los poemas de la reina, con los versos estampados
en oro, del que se realizaria una version litografica
y otra estampada en cobre por Blas Ametller en
1827 (Museo Municipal de Madrid), con motivo de
la creacion de la Real Congregaciéon del Sagrado
Corazon de Jesus. En estas estampas se recogia in-
tegra la poesia de la soberana, que es una muestra
perfecta de su naturaleza extremadamente devota:
“Prestadme vuestros ardores/ abrasados serafines/
ilustrados Querubines/ dadme parte en vuestra luz/
para cantar los loores/ de este Corazén Sagrado/
del amor mas vulnerado/ que por la lanza en la
cruz/ jOh incendio de amor divino! Ara, cuyas lla-
mas puras/ se suben a las alturas/ holocausto sin
iqual:/ rio inmenso y cristalino/ de gracias, que tu
amor tierno/ alld desde el trono eterno/ dispensa el
flaco mortal./ Corazon del padre amante/ maestro
cuidadoso,/ de Redentor generoso/ de tierra guia y
Pastor, descanso del caminante,/ consuelo en la
amargura,/ delicia del alma pura, refugio del peca-
dor/ Tu eres mi dulce abrigo/ donde viviré escondi-
do,/ donde 4 ti, bien mio unido/ en ti todo encon-
traré:/ tu eres para mi enemigo/ / un inexpugnable
fuerte,/ en ti en buena y mala suerte/ luz y amparo
buscaré./ DE la muerte en el instante/ en el lecho
de dolores/ llendndome de temores la cercana eter-
nidad, /a este corazén amante recurriré con con-
fianza,/ en €l seréa mi esperanza,/ mi consuelo su
bondad./ Y con tu sangre preciosal mi alma purifi-
cada,/ por ti sera consolada/ y prevista de vigor:/
por tu auxilio victoriosal de la rabia el infierno,/ de
tu Corazon paterno/ gozara el eterno amor".' La
difusion del poema fue significativa, pues se graba-
ron estampas de versién mas reducida para escapu-
larios y cartas de hermandad. Tal fue la difusion de
los versos de la reina que, en 1829, en el elogio fu-
nebre que se le dirige en Valencia se hace mencién
expresa a la aficion literaria de la reina y a su devo-
cién al Sagrado Corazén: “Los tiempos venideros
publicardn la piedad de nuestra Reyna apoyada so-
bre la mas solida fe. ;Y qué diran? Que enardecida
con la vista de una pintura, en que se manifestaba
corazdn de nuestro buen Jesus, compuso unos ver-
sos, que no solo son un primor del arte, sino que
también hace enamorar de sus finezas a los que los
leen con devocion”."s Hacia esas mismas fechas, el
primer pintor de Fernando VI, Vicente Lépez Por-
tafa, realizé varias obras dedicadas al Sagrado Co-
razén, un Sagrado Corazon de Jesus adorado por
los éngeles (Museo de Bellas Artes de Valencia),

4 DIEZ GARCIA, José Luis. Vicente Lépez (1772-1850). Vida y Obra. Catélogo Razonado, Madrid: Fundacién de Apoyo a la His-

toria del Arte Hispanico, 1999, vol. 2, p. 451.

'S COMIN, J. Exequias a la Reina de las Espafias Maria Josefa Amalia de Sajonia celebrada el 17 de junio de 1829 y elogio fu-

nebre, Valencia, Imprenta de Benito Monfort, 1829, p. 20.
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ademas de un lienzo de Sagrados corazones adora-
dos por angeles, y una pareja de un Sagrado Cora-
z6n de Jesus adorado por los angeles y un Sagrado
Corazdn de Maria adorado por los angeles musicos
(1827) que fueron enviados al Real monasterio de
la Visitacién de Santa Maria, de Orihuela, con moti-
vo de la constitucién de la Congregacion de los Sa-
grados Corazones de Jesus y Maria. La devocién de
la reina aparece atestiguada a través de otras obras
de arte. Hacia 1826, José de Madrazo pinté una
Virgen con Nifio, que ese mismo afio litografio, de-
dicando la estampa a la reina Maria Josefa Amalia
(Real Establecimiento Litografico, Madrid)."

El angel en el hogar

La boda, al realizarse por poderes, no permitio el
despliegue del aparato propagandistico monar-
quico, aungue se publicaron algunos libelos dedi-
cados al enlace real, en los que se hacia mas hin-
capié en la recuperacion de la imagen de Fernan-
do, como el héroe que el mito fernandino habia
creado en la guerra de la Independencia que en el
propio enlace. Es de suponer que la situacion de
la monarquia, dificil y de escasa popularidad, tras
los distintos levantamientos golpistas entre 1817 y
1819 requeria de la utilizacién de la propaganda
politica al servicio de la monarquia absoluta, al
mismo tiempo que motivé un escaso despliegue
ceremonial. La Oda al augusto enlace del rey
nuestro sefior con la princesa dofia Maria Josefa
Amalia de Sajonia, publicada en Madrid, en 1819,
comenzaba precisamente con unos versos que re-
cordaban el cautiverio de Fernando y su infeliz
destino, asi como se ensalzaban las virtudes de la
reina anterior, Isabel de Braganza, que habian de
servir de espejo a la nueva consorte: “ Diez meses
de horfandad y lloro,/ tras seis afios de estrago y
de miseria,/ colmaban ya para la triste Iberial el le-
tifero caliz de Eleboro./ Rescatado su REl, victima
augustal de la perfidia y de una estrella injusta,/ y
respuesta en sus sienes la Diademal & costa de ad-
mirables sacrificios,/ el cielo al fin en placidos aus-
picios/ nos dio una REINA, milagroso emblemal/ de
las virtudes que el mortal acata,/ de la beldad que
rinde y arrebata./ Mas jay que de sus tiernos be-

neficios/ poco el raudal corrio: jtirana suerte!/ Su-
bito el cierzo horrible de la muerte/ sobre la Espa-
Aa zumba,/ cubre la sombra funeral el dia,/ y la
mitad del trono se convierte/ en la tremenda tum-
bal que & nuestra Madre nos arranca impia”."

Es evidente que el tratamiento del monarca recoge
algunas de las premisas que se habian construido
en el ideario fernandino, a partir de 1808, como
victima de un triste destino, martir y rey deseado,
al mismo tiempo que se potenciaba la imagen de
los beneficios que la monarquia reportaba y, lo que
es mas interesante, se hacia alusion velada a los
traidores al trono que de manera torticera desea-
ban socavar la “esperanza” del pueblo, cuyo Unico
bienestar pasaba por la estabilidad que la monar-
quia y el rey proporcionaba: “Al inmdvil espanto/
El lamento siguid: gemimos todos;/ mas al gemir,
no fuimos, cual aquellos/ lisongeadores de flexibles
cuellos/ que la risa 6 el llanto/ con vil hipocresia y
falsos modos/ segun les manda su interés reme-
dan;/sino cual hijos pobres, desvalidos,/ que sin
apoyo ni esperanza quedan”.'® Conceptos ideol6gi-
cos que reiterativos seran frecuentes en el imagina-
rio fernandino, tras la segunda restauracion al tro-
no espanol, y en los disefios alegdricos ideados por
los pintores de Camara de su Corte. Las alegorias
alusivas a la traicion, a la anarquia y al mal gobier-
no conforman un conglomerado visual a través del
que se pretende, por un lado, dignificar el papel de
la monarquia y, por otro, recuperar el concepto del
mito del buen principe, el “Deseado”, gestado du-
rante los anos de ausencia del monarca, en los cua-
tro afos que durd la guerra frente a los invasores
franceses (1808-1812).

El modelo de reina doméstica, dechado de virtu-
des, angel del hogar, esposa amante y compla-
ciente, es un deseo que aparece en el texto de
manera implicita, al rogar que la nueva reina to-
me como ejemplo el modelo virtuoso de Isabel de
Braganza. Esta bateria de ideas se acompafiaban,
al mismo tiempo, del ruego por que pronto cum-
pliese con la obligacién que, de toda reina, se es-
peraba: dar a luz a numerosos hijos que garantiza-
sen la continuidad dinastica: “Si, de MARIA JOSE-
FA es el anhelo/ que esa nacion que mira ya cual

6 El Origen de la Litografia en Espafia. El Real Establecimiento Litografico. Museo Casa de la Moneda, Madrid, 1990; José de
Madrazo (1781-1859). Exposicion dirigida por José Luis Diez. Fundacién Marcelino Botin, Santander (julio-septiembre, 1998);
Museo Municipal de Madrid (octubre-noviembre, 1998); Exposicion 2000 Anno Domini La Iglesia en Cantabria. Organizada
por el Museo Diocesano de Santillana del Mar. Santander, julio-diciembre, 2000. VEGA, Jesusa. Origen de la Litografia en Es-
pana. El Real Establecimiento Litografico, Madrid: Fundacion Casa de la Moneda, 1990, Cat. 452.

7 Oda al augusto enlace del rey nuestro sefior con la princesa dofia Maria Josefa Amalia de Sajonia, Madrid, Imprenta de Re-

pullés, 1819, p. 3.

'® Oda al augusto enlace del rey nuestro sefior con la princesa dofia Maria Josefa Amalia de Sajonia, Madrid, Imprenta de Re-

pullés, 1819, p. 4.
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propia,/ de Isabel tenga en ella tan fiel copia,/ que
la confunda al fin con el modelo:/ y pues trocando
aquella ilustre almal un fugaz solio por un solio
eterno,/ y los blasones por la empirea palma,/
siempre movida de interés materno,/ y de tesoros
de bondad mas rica,/ & ser de Iberia tutelar se
aplica; nadie cual mi Princesal que en hacer bien
como Isabel no cesal y como ella estd exenta de
mancilla,/ llenar merece su vacante silla./ Abrazan-
do también la misma empresa,/ sobre el amor del
pueblo y de su Esposo/ su diha cifrard, y en mas
bonanzal que el destino furioso/ permitio al angel
puro de Braganza,/ su seno candoroso,/ si el nu-
men no me enganal con que el lejano porvenir
penetro,/ vastagos cien ofrecera & la Espafial que
el tronco consoliden de su cetro”."®

No obstante, la fortuna no llegé a fraguar y los an-
helos de obtener un heredero quedaron en el olvi-
do; las suplicas, frecuentes en los primeros afios y
asociadas al momento del enlace matrimonial, se
fueron mitigando con el eco del paso inexorable de
los anos. A ello se debe, también, sin duda, los acon-
tecimientos que viraron la historia del pais, con el
llamado paréntesis del Trienio Liberal (1820-1823).

Liberalismo y absolutismo: imagenes para el
poder monarquico

El aparente optimismo plasmado en los escritos,
tras el nuevo enlace matrimonial del monarca, ape-
nas duré mas de un afio. El golpe de Riego en Ca-
bezas de San Juan obligé al rey a jurar la Constitu-
cién de 1812y el Trienio Liberal (1820-1823) supuso
el triunfo del liberalismo y, finalmente, el cautive-
rio de la familia Real en el Puerto de Santa Maria,
hasta que la intervencién francesa con el duque de
Angulema, a la cabeza de los Cien Mil Hijos de San
Luis, restituyo, por segunda vez, a Fernando VIl en
el trono, dando lugar a uno de los episodios mas
terribles de la historia de Espafa, la Década Omi-
nosa (1830-1833). En este periodo, la imagen de la

reina es nula, practicamente olvidada, en los pri-
meros afios es la imagen del rey constitucional la
que se desea potenciar en el imaginario colectivo,
pero los ardides del monarca acabaran por hacer
fracasar los intentos de construir la imagen de una
incipiente monarquia constitucional.

La imagen de la familia Real y, por ende, de la rei-
na no volverd a aparecer como expresioén de la
monarquia absolutista hasta 1823. Ese afio, se le
encarga al pintor de cdmara, José Aparicio Ingla-
da, la realizaciéon de un cuadro conmemorativo
del Desembarco de Fernando Vil en el Puerto de
Santa Maria, que hoy conocemos en su versidn in-
tegra, a través de su boceto (Museo del Romanti-
cismo), que termind en 1827 (Fig. 2). El lienzo ori-
ginal de mas de siete metros, como correspondia
a los grandes cuadros de historia, se creia perdido,
hasta hace poco, en el gran incendio sufrido por
el Palacio de Justicia en 1915. La obra propiedad
del Museo del Prado, entonces Museo de Pinturas
del Rey, en el que ingresé al poco de su realiza-
cién en 1827, formaba parte del conjunto de
obras que el museo poseia de José Aparicio desti-
nadas a exaltar la figura de Fernando VII. Hace
poco, esta obra se ha encontrado, despiezada en
el Museo Cerralbo, al que habia ido a parar el
gran cuadro de historia, al ser comprado por el
marqués de Cerralbo, Enrique de Aguilera y Gam-
boa (1845-1922), conocido por su ideologia ultra-
conservadora.?®

Tan solo una semana después de la liberacion del
rey por las tropas francesas, los Cien Mil Hijos de
San Luis, dirigidas por el duque de Angulema, Jo-
sé Aparicio elevd una instancia al Ayuntamiento
de Madrid exponiendo su deseo de realizar un
cuadro conmemorativo del suceso, simbolo “del
triunfo de la religion y la razén sobre la impiedad
y la tirania mas atroz cubierta con el velo especio-
so de la filosofia”, segun palabras del propio Apa-
ricio.?! El cuadro tenia por objeto representar la li-

' Oda al augusto enlace del rey nuestro sefior con la princesa dofia Maria Josefa Amalia de Sajonia, Madrid, Imprenta de Re-
pullés, 1819, p. 10.

2 Fue la historiadora Pilar Tébar, de la Universitat d’Alacant, la que hizo el descubrimiento gracias a las fotografias, entrega-
das al Estado, que, de los trece retratos enmarcados y otros ocho fragmentos del lienzo de Aparicio, hizo el primer director
del Museo Cerralbo de Madrid, Juan Cabré en 1927. Del motivo de su fragmentacion se han dado dos hipétesis. La primera
sefiala que la particion del lienzo en piezas, correspondientes a la cincuentena de rostros cortesanos, obedecié a la prevista
rentabilidad de la venta a particulares de cada uno de ellos. Otra teoria es que el marqués de Cerralbo, carlista, trocease el
cuadro para ocultar que el pretendiente ultraconservador, Carlos Maria Isidro, aparecia en él en actitud sumisa ante una inje-
rencia militar extranjera en la politica espafiola. FRAGUAS, R. “El misterio del cuadro troceado”, El Pais, 8 de septiembre de
2015.

21 CAMPDERA GUTIERREZ, Beatriz; MORAL RONCAL, José Manuel. “El pintor José Aparicio y la corte de Fernando VII”, Bole-
tin del Museo e Instituto “Camdn Aznar”, LXXIV, 1998, p. 122. AUn hoy en dia el magnifico articulo de PARDO CANALIS, Enri-
que. “El desembarco de Fernando VIl en el Puerto de Santa Maria por José Aparicio”, Anales del instituto de Estudios Madri-
lefios, XXII, 1985, pp. 129-157, sigue siendo el estudio de referencia a la hora de tratar esta obra. Para mas informacion sobre
la misma véase la misma.
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Fig. 2. José Aparicio Inglada. Desembarco de Fernando VII
en el Puerto de Santa Maria, Museo del Romanticismo
(1823-7).

beracion del monarca y de la familia real de su
prision en Cadiz, tras la llegada del ejército del
duque de Angulema al Puerto de santa Maria, el
16 de agosto de 1823. Tras la rendicién de las tro-
pas liberales el 12 de septiembre, el 1 de octubre
de 1823, Angulema recibié al monarca espafiol en
el Puerto de Santa Maria con toda clase de solem-
nidades. Es ese el momento preciso escogido por
José Aparicio para su gran pintura conmemorati-
va. Se trataba de una obra ambiciosa y compleja,
para la que necesitaba del mecenazgo de los regi-
dores del consistorio madrilefio, que aceptaron el
encargo con el objeto de regalar el lienzo al mo-
narca. Concedieron 3.000 reales al pintor para
que se trasladase a Cadiz, con el fin de dibujar los
primeros esbozos.?? Para la composicién del De-
sembarco de Fernando VIl en el Puerto de Santa
Maria realiz6 acerca de unos cien retratos, entre
miembros de la familia real, miembros del ejército
francés, realistas espanoles y politicos que estuvie-
ron presentes en el acontecimiento.?* Compositi-
vamente, el cuadro se asemejaba bastante a un
telén escenogréfico, en el que los personajes apa-
recian presentados, casi como un tableau vivant.
Como ya demostraron Campdera y Redin, el lien-
zo de Aparicio, como excelente paradigma de pin-
tura en la que se captaba un hecho histérico, plas-
maba perfectamente el momento del desembar-

o, tal y como lo recogié afios mas tarde Benito
Pérez Galdos: “La regia falua, cuyo timon gober-
naba el almirante Valdés, uno de los mas gloriosos
marinos de Trafalgar, se acercaba al muelle. En
ella venia toda la familia real, la monarquia histo-
rica secuestrada por el liberalismo (...). Fernando
puso el pie en tierra (...) Angulema, hincando en
tierra la rodilla, besé la mano del Rey, que luego
se abrazaron todos (...). Los franceses gritaban, los
espanoles gritaban también, celebrando la feliz
restauracion de la Monarquia tradicional y la mi-
serable muerte del impio constitucionalismo”.

La familia real aparecia en el centro de la composi-
cion, acompanando al monarca, que descendia de
la falda. El duque de Angulema le recibia en tierra,
mirando al cielo en accién de gracias por la libera-
cién. La alegria del populacho se representé en el
margen superior izquierdo, a través de un grupo
de muchachos que aclamaban a Fernando VII;
mientras que en una segunda falla aparecian los
fieles cortesanos, que acompafiaron al monarca a
su cautiverio en Cadiz. Tras el infante Carlos Maria
de Isidro, se situd a los militares realistas y al preste
que presentaba la cruz a la familia real, junto a los
miembros del Ayuntamiento del Puerto de Santa
Maria. La escena se enmarcaba en el puerto, con el
edificio de la Aduana al fondo, marcando las doce
menos cuarto, hora exacta del desembarco regio.
Al fondo, se divisaba la ciudad de Cadiz. Junto al
infante Carlos Maria Isidro, se sitUa su esposa Maria
Francisca de Braganza y Borbon. Una de las figuras
mas extrafas es la del niflo que el infante Carlos
Maria de Isidro lleva de la mano. Todo parece suge-
rir que se trata de su primogénito, Carlos, nacido
en 1818 y que en ese momento debia contar con
cinco afios de edad, pero al que se muestra como
un nifio de mas edad, y al que se le concede un
cierto protagonismo, al mirar fijamente al especta-
dor. No hemos de olvidar que, al fracasar los inten-
tos de los monarcas por tener descendencia, pues
la reina no se consiguié quedarse embarazada, el
infante y su hijo ocupaban un lugar privilegiado en
la sucesion dinastica, que ademads se veia asegura-

22 | a noticia del proyecto llegé a Jerez de la Frontera y al ayuntamiento del Puerto de Santa Maria, que le encargaron a Apa-
ricio sendas copias del cuadro que estaba realizando. El 14 de mayo de 1824 el corregidor de Jerez solicité permiso al rey para
que Aparicio se presentara a hacer el trabajo propuesto, para conservarlo en sus “Salas Capitulares”. Peticion que fue ardua-
mente debatida, siendo denegada, acordando que el pintor alicantino trabajase con plena exclusividad para el municipio de
Madrid. Archivo de Palacio Real. Fernando VII, caja 400, exp. 5. CAMPDERA; REDIN, 1998 (nota 21), p. 122.

2 Archivo de Palacio Real. Expediente Personal. José Aparicio. El 12 de diciembre de 1823, comunicaba al Sumiller de Corps,
gue se encontraba en tal lugar “...haciendo en el dia los retratos de los individuos del Ayuntamiento y del Cabildo Eclesiasti-
co, después he acopiado otros materiales para mi grande obra. Luego que concluia, que sera a fines de mes, me pondré en
marcha ya para esa Villa y Corte”. Para ello se trasladé a Cadiz y al Puerto de Santa Maria, para retratar a algunos personajes,
y levantar apuntes del lugar en el que tuvo lugar el desembarco del rey, una vez liberado, y de la falta que lo transportaba.
Ya en Madrid, el 2 de mayo de 1824 se le concedié permiso para trasladarse al Palacio Real de Aranjuez para realizar los re-
tratos, del natural, de los monarcas y la familia real, y presentar el boceto oficial del lienzo ante el rey.
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da con la existencia de un varén. Anhelos estos que
se verian frustrados con el nacimiento de la futura
Isabel II. Junto al rey se retrato6 a su tercera esposa,
Maria Josefa Amalia de Sajonia, y a su lado al in-
fante Francisco de Paula y a su esposa la infanta
Luisa Carlota de Borbon, que coge de la mano a su
hija Isabel Fernandina. Ademas, se retraté a la prin-
cesa de Beira, dofa Maria Teresa de Braganza y
Borbén, con su hijo el infante don Sebastian, y a
tres nodrizas con los infantes Francisco de Asis,
Juan Carlos, y don Enrique. Para Campdera y Redin
es destacable el hecho de que las infantas portu-
guesas, partidarias del legitimismo monarquico, va-
yan vestidas de rojo, en contraposicién al color sal-
mon del vestido de la infanta Luisa Carlota, su rival
en la corte, mientras que la reina sobresale con
atuendo blanco, simbolo de la pureza y ostenta un
papel destacado en el centro de la composicién. La
obra, ademas de representar un importante acon-
tecimiento historico, se nos revela como un impor-
tante documento de las distintas facciones existen-
tes en la Corte y muestra el aislamiento y la sole-
dad de la reina, de la que sabemos que preferia re-
tirarse a sus habitaciones y dedicarse a la poesiay a
la oracién, aunque no parece que estuviera tan ale-
jada de la politica como se ha creido hasta este mo-
mento, aunque es cierto que su protagonismo y
poder de decision parece que fueron nulos.

La intencionalidad politica e ideoldgica de la obra,
encargada a Aparicio por el Ayuntamiento de Ma-
drid queda fuera de toda duda si tenemos en cuen-
ta el eco que la realizacion, encargo y exhibicion
de la obra tuvo en la prensa espafiola. El 20 de ju-
lio de 1827,%* la obra queda terminada tras la apro-
bacién de la Corona. Al parecer el 4 de julio, Fer-

nando VIl visitaba el estudio del artista para ver la
pintura dedicada a “a la libertad de Fernando sép-
timo y su augusta R.| familia en primero de octubre
de mil ochocientos veinte y tres. El Ayuntamiento
de Madrid”,® noticia que fue recogida en la prensa
madrilefa, el 20 de julio, y en Valencia, el 24 de ese
mismo mes, en el Diario de Valencia. Pero, es mas,
el 1 de octubre de 1827, por orden real, coincidien-
do con el cuarto aniversario de la liberacion, se ex-
puso el cuadro en la Real Academia de San Fernan-
do, pasando posteriormente al Real Museo de Pin-
turas. La Real Academia de San Fernando, en Junta
de 28 de agosto, solicitaba al infante Carlos Maria
Isidro permiso para abrir la exposicion anual y pre-
sentar el cuadro de Aparicio al publico, lo que ha
sido analizado como una muestra del interés que
mostraba del infante y de los defensores monar-
quicos por el lienzo.?

El lienzo mereci6 las alabanzas de la critica y del
abundante publico que fue a verlo. Por ello, ante
la necesidad de comunicar la historia y lo que en
ella se representaba el propio pintor propuso al
Ayuntamiento imprimir una Descripcion de su
obra, junto a una pequefa lamina, propuesta que
fue denegada por el consistorio madrilefio, asu-
miendo el pintor finalmente los gastos de la im-
presion del folleto, que se puso a la venta en la
Real Academia de San Fernando, en el Real Mu-
seo y en la libreria de Ibarra.?’ No menos intere-
sante es el hecho de que el cuadro fuese regalado
al monarca, y constituyese el nucleo de la exposi-
cién de la Academia de San Fernando, celebrada
en 1827. Como ya habia sucedido con la obra an-
terior de Aparicio, el cuadro del Rescate de cauti-
vos en tiempos de Carlos Il (1814, destruido),® E/

24 La dilacion en el tiempo de la finalizacion de la pintura se debi6 a los numerosos retratos que aparecian en el cuadro. La
importancia de la verosimilitud de las efigies era tal, en la busqueda de un realismo historico, que, en 1825, la embajada es-
pafola en Paris remitié por orden del monarca, seis retratos del duque de Angulema y de varios generales franceses para que
sirviesen de modelo en el cuadro de Aparicio, al parecer obra de Francisco Lacoma, que fue nombrado pintor honorario ante
la recomendacion del propio Aparicio. CAMPDERA; REDIN, 1998 (nota 21), p. 122.

% El Ayuntamiento decidio, afiadir la inscripcion. Las letras que debian ser de bronce doradas a fuego, fueron finalmente de
latén dorado, encargadas al platero y broncista Luis Pecul. Véase al respecto, PARDO CANALIS, 1985 (nota 21), p. 138.

% De hecho, es significativo que se decidiera ampliar el plazo de la exposicion de cuatro a diez dias. CAMPDERA; REDIN, 1998
(nota 21), p. 123, nota 34. ARABASF (55-21).

2 AHMM. Acta de las sesiones de los dias 12 'y 18 de septiembre. PARDO CANALIS, 1985 (nota 21), pp. 138-139. Reproducido
en el documento n° 7. Sin duda, los gastos del cuadro resultaban excesivos para el erario publico, teniendo en cuenta que a lo
largo de los cuatro afios Aparicio recibié un total de 144.166 reales por el pago de la obra.

% Este cuadro, junto a Las Glorias de Espania, y el Hambre de Madrid de Aparicio, formé parte de las colecciones reales que
pasaron al Real Museo de Pinturas y, en 1896, el lienzo de E/ Rescate pasé al Museo de Arte Moderno. Actualmente destruido
conocemos este lienzo gracias a algunos grabados como de Bartolomeo Pinelli que se conserva en la Biblioteca Nacional de
Madrid y en el Museo del Prado. Ambas pinturas, tras ser adquiridas por la corona y al pasar a formar parte de las colecciones
del Real Museo de Pinturas y Esculturas, antecedente del Museo del Prado, fueron colocados en el vestibulo cuadrado, junto
a la Rotonda, destinado a las pinturas de artistas vivos y de los que habian fallecido hacia poco. Formaba parte de un conjun-
to de cuadros de temas de historia, favorables a Fernando VII, nacionales y claramente antifranceses. MAURER, Gudrun. “La
familia de Carlos IV de Francisco Goya. Del Palacio Real al Museo del Prado”. En Catalogo de la exposiciéon, Goya. La familia
de Carlos V. Madrid, 2002, p. 248; Catalogo de los cuadros que existen colocados en el Real Museo, 1824, p. 25, n° 289.
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Fig. 3. Anénimo, La entrada victoriosa a Madrid de Fernan-
do VII y los Cien mil Hijos de San Luis, Patrimonio Nacio-
nal, Palacio Real (1823).

Desembarco se convierte en emblema del aconte-
cimiento historico reciente, y recibe el favor real
de ser expuesto en los primeros dias de octubre
de 1827, antes de abrir la exposicion de la Acade-
mia, en el patio, desalojando las obras de otros
profesores que alli se encontraban.?

También, en las colecciones de Patrimonio Nacio-
nal se conserva una pintura conmemorativa de la
segunda restauracién de Fernando VIl en el trono
que, concretamente, representa La entrada victo-
riosa a Madrid de Fernando VIl y los Cien mil Hijos
de San Luis (Patrimonio Nacional, Palacio Real). Se
trata de una representacion de la entrada real de
un arco efimero, que evocaba el arco de Constan-
tino.3® Un arco triunfal que evocaba a las victorias
de la antigliedad romana y que seria de nuevo
utilizado afios después, concretamente en 1829,
en la ciudad de Madrid, durante los festejos reali-
zados para celebrar el enlace matrimonial entre

Fernando VIl y, la que seria su cuarta y Ultima es-
posa, Maria Cristina de Borbon. Este lienzo perte-
neciente a la serie de entradas en ciudades ocurri-
das entre 1814 y 1824, de Miguel Parra, no se co-
rresponde a la mano del pintor valenciano pero
sigue esquema e intencion similar, al exaltar la fi-
gura del rey y de la reina, en este caso, con el fin
de perpetuar el suceso de la entrada triunfante,
sin dejar de lado la alusion explicita a la abolicion
de la Constitucion, tal y como reza su cartela:
“Fernando VIl 'y su Augusta Esposa, con los Sefio-
res Infantes, libres de la opresiéon constitucional
por el valor del ejército francés y sus leales vasa-
llos, entran en Madrid el dia 13 de noviembre del
ano 1823". En el carro sobre el que los monarcas
hacen la entrada aparecen varias figuras alegéri-
cas, entre ellas las mas importantes: la doble alu-
sién a Espafia y Francia que ha liberado de las ca-
denas liberales a aquélla; tras el carruaje tres nin-
fas danzan, regocijadas, por la libertad de la mo-
narquia absoluta®' (Fig. 3).

El rey, vestido de paisano, aparece sobre un ca-
rruaje triunfal de estilo clasicista, tirado por jove-
nes muchachos de la villa, con relieves en sus fren-
tes, dos leones en los zécalos delanteros y dos fi-
guras alegoricas, posiblemente representando la
victoria y el triunfo a la manera clasica, acompa-
fiado de su mujer, Maria Josefa Amalia de Sajonia,
tocada de un alto sombrero o cofia. Sobre el res-
paldo del asiento real, aparece otra representa-
cion alegérica, de tres figuras femeninas, una de
ella porta la corona simbolizando a Espafa, y las
otras dos muestran sendas coronas de laurel. Al
fondo se aprecia el arco efimero levantado en la
calle Alcald y una bella fuente. El carruaje aparece

# Tras el regreso de Aparicio a Madrid, desde su exilio en Roma, el cuadro de E/ Rescate fue expuesto, en 1815, en el patio
principal de la Academia de San Fernando, bajo un toldo para impedir que sufriese a causa de la intemperie. El cuadro fue
trasladado por disposicién del monarca desde Palacio Real, para que pudiese ser contemplado por el publico y demas miem-
bros de la Academia. La exposicion debia ir acompafiada por tres cartas o folletos descriptivos, dirigidos a aclarar la interven-
cion de las congregaciones religiosas representadas. ARABASF (127/3). El juez de imprentas habia pedido a la Academia que
se manifestase sobre la solicitud de imprimir y publicar tres cartas dirigidas a aclarar la intervencion de las congregaciones re-
ligiosas que estaban representadas en el lienzo. En la Junta Provisional de 26 de febrero de 1816 todavia no se habia resuelto
nada en lo relativo a la censura de la publicacion, titulada Idea histdrica de la redencién ejecutada en Argel en el afio 1768.
NAVARRETE, Esperanza. La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad del siglo XIX, Madrid:
Fundacién universitaria espafola, 1999, p. 303.

3 REYERO, Carlos. “Pinturas de entradas triunfales en el Madrid del siglo XIX", Villa de Madrid, 102, 1989, pp. 3-12, REYERO,
2010, p. 194; ALBA, Ester. La pintura y los pintores valencianos durante la Guerra de la Independencia y el reinado de Fernan-
do VIl (1808-1833), Valencia: Universitat de Valéncia, 2004, p. 181; DIEZ GARCIA, José Luis. “Nada sin Fernando”. La exaltacién
del Rey Deseado en la pintura cortesana (1808-1823), Goya en tiempos de Guerra, Madrid: Museo del Prado, 2008, pp. 120-
121. La arquitectura del fondo de la composicion ha sido identificada como un arco de triunfo efimero en la carrera de Alcala,
0 como la puerta de Toledo, auin sin decoracién escultdrica, definitivamente dedicada a conmemorar esa entrada, con la queria
borrarse la iniciativa de la Junta Suprema, “obviamente ligada a solemnizar la tarea constitucional con dicho monumento”.

31 Este oximoron aparece en el cuadro en una cartela, que hace referencia a este singular combate simbolico: “Fernando 7°y
su Augusta Espasa con los Sermos. Infantes, libres de la opresion constitucional por el valor del experto francés y sus leales va-
sallos entran en Madrid el dia 13 de noviembre de 1823".
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acompafado de los soldados del duque de Angu-
lema, los Cien mil Hijos de San Luis, que a su paso
son aclamados por el pueblo de Madrid que ha
salido a recibirlos. Al fondo se ven a algunos de
los voluntarios realistas que se habian mantenido
fieles al monarca. Se trata de una de las pocas
composiciones que conocemos del regreso a la
Corte de Fernando VII, en 1823, durante su segun-
da restauracion en el trono. Aunque si compara-
mos la calidad de esta composicion con las que rea-
lizé, entre 1815 y 1818, el pintor de cdmara Mi-
guel Parra, para el regreso triunfal en 1814 del
rey exiliado, con las que esta composicién guarda
algunas similitudes compositivas; la obra de 1823
es de clara calidad técnica inferior, aunque pre-
senta un mismo interés por captar, a modo de cro-
nista, los acontecimientos recientes de la historia
proxima.

Quiza uno de los aspectos que cabria resefiar, por
su significacion ideoldgica, es el hecho de que am-
bos monarcas aparecen vestidos de paisano. Un ar-
tificio no exento de interés, basado en la veracidad
de la crénica historiada, que plantea algunos cam-
bios significativos en la manera de proyectar la
imagen regia, en lo que ha sido considerado como
un acercamiento de la pareja real al pueblo. Un ti-
po de imagen que narra un nuevo modelo de re-
presentacion, en el que el concepto de imagen
proyectada se hace realidad. El monarca se viste
como un miembro mas del pueblo, y no con uni-
forme de capitan general o con habito de la orden
de Carlos Ill como habia sido habitual en la década
anterior, no porque su figura se haya desvestido de
poder o significacion regia, sino en un giro visual
por el que el rey y la reina pasan a encarnar al pro-
pio pueblo, en tanto y cuanto son sus maximos re-
presentantes, y, asi, se muestran cercanos y capaces
de comprender el sufrimiento de los ciudadanos
ante la pérdida del poder real, ahora recuperado.

Con el asiento del poder real, especialmente du-
rante los afos que sobrevienen al Trienio Liberal

(1820-1823), en la conocida Década Ominosa
(1823-1833), el lenguaje alegérico como util de
exaltacién mondrquica cobra peso. Este espiritu
utilitario de la obra artistica es puesto de relieve
por el propio Lépez quien, en la Descripcion del
fresco de la Potestad soberana en el ejercicio de sus
facultades para el Palacio Real de Madrid, mencio-
na que fueron aquellos hombres mas célebres los
que “emplearon siempre la alegoria para manifes-
tar de un modo brillante, encantador y agradable,
las ideas que, presentadas de otro modo, hubieran
aparecido languidas, vacias y sin alma”. Este léxico
iconografico al servicio de la propaganda monar-
quica, ahora enfrentada a su mayor enemigo: el li-
beralismo, se perpetla en las decoraciones murales
que a partir de 1825 son encargadas a Vicente L6-
pez, en Palacio Real. La serie esta compuesta por la
obra realizada para el techo del despacho de Fer-
nando VII, que representaba La Potestad Soberana
en el ejercicio de sus facultades (Fig. 4), completa-
da con el fresco realizado por su hijo Luis Lopez, en
1826, Las Virtudes que deben adornar al hombre
publico (Fig. 5), y por, la mas conocida y compleja
de las realizaciones de Lépez, La Alegoria de la Ins-
titucion de la orden de Carlos lll, finalizada en
1828, cuyo contenido iconografico conocemos gra-
cias a la obra de Fabre, Descripcion de las alegorias
pintadas en las bdvedas del Real Palacio de Madrid,
redactada en 1829, en la que recurre a Cartari, a Ri-
pay a la Iconologie de Cochin.??

En el primero de los frescos, la Potestad o autori-
dad, sentada en trono de nubes, presenta una
guirnalda de laurel “para demostrar que una de
sus principales calidades es la de recompensar a
los buenos”, en clara alusion al favor real que han
de gozar aquellos que se muestran leales a la mo-
narquia. Aparece acompafada de la imagen de la
Religion catolica que sostiene la Cruz desde la que
emana “un rayo de resplandor que ilumina a la
Potestad, para demostrar que ésta, si ha de obrar
rectamente, necesita del divino auxilio y de su
ilustracion celestial”. Esta imagen estaba relacio-

32 | as fuentes literarias citadas por Fabre proceden en su mayor parte de la literatura griega y romana: Homero, Apolodoro,
Pausanias, Diodoro, Plutarco, Virgilio, Ovidio, Horacio, Catulo, Varrén, Macrobio; la Historia General de Espafia del padre Ma-
riana; tratados de mitologia antiguos como Fulgencio y modernos como Boccaccio, RabisioTextor y Cartari, sin olvidar a Ripa,
el espafiol Teatro de los dioses de Francisco de Vitoria o las novedades como el compendio de Boudard (1759) y la Iconologie
par figures de Gravelot y Cochin (1791). Fabre sigue de cerca las lecciones de Winckelmann, Ponz y Céan Bermuidez, aunque
los repertorios mas utilizados sean contradictoriamente los mas denostados por aquellos, especialmente las constantes alusio-
nes a Ripa, paradigma de esa ambivalencia entre tradicion y modernidad que caracteriza el arte de este periodo. Estas com-
posiciones han sido estudiadas por LOPEZ TERRADA, Maria José; JEREZ MOLINER, Felipe. “Las alegorias de la Orden de Car -
los Ill, de Vicente Lopez. Anotaciones al texto de Francisco José Fabre”, Goya, 258, 1997, pp. 322-332, que atendieron a la com-
pleja iconografia de la Alegoria de la Institucion de la orden de Carlos IlI, y ALBA, Ester. “Vicio y virtud en la alegoria de exal-
tacion mondrquica: del fin del Antiguo Régimen al liberalismo”, en Emblematica trascendente: hermenéutica de la imagen,
iconologia del texto, Universidad de Navarra, 2011, pp. 137-148, en la que se puso el acento en la imagen asociada al concepto
de virtud y vicio asociado a la batalla visual que el absolutismo emprendié en esos afos respecto a los alcistas liberales.
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Fig. 4. Vicente Lopez, La Potestad Soberana en el ejercicio
de sus facultades, Patrimonio Nacional, Palacio Real (1829).

nada especialmente con la idea del derecho divi-
no de la monarquia absolutista espafiola, en clara
alusion a las premisas doceafistas de los liberales,
que reclamaban una monarquia constitucional y
unas cortes parlamentarias. La acompafaban las
virtudes propias del gobierno monarquico: la Pru-
dencia y la Justicia con “la espada para dar 4 en-
tender & los malvados que siempre esta dispuesta
para castigar sus excesos é iniquidades” y la Forta-
leza, representada por Hércules sosteniendo la co-
lumna. El fin de la representaciéon era mostrar que
cuando la autoridad “dirige sus operaciones fun-
dada en los preceptos que dicta la Religion Santa,
cuando hace triunfar con firmeza la razén contra
los artificios é incitativos de las pasiones, y cuando
practica las maximas que establece la justicia y
que aplica la prudencia, entonces es el manantial
precioso de donde procede la felicidad publica, al
tiempo que mostraba a los enemigos de la monar-
quia y, por ende, de la nacién: Y para expresar
que delante de un poder reglado por semejantes
principios desaparecen la detestable Rebelion y la
fatal Discordia para ocultarse en los abismos,
(...)". Asi, el fresco simboliza la potestad del rey
Fernando VIl para ejercer el poder absoluto con
plenitud y castigar a los insurrectos. Una evidente
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Fig. 5. Luis Lopez, Las Virtudes que deben adornar al hom-
bre piblico, Palacio Real (1829).

alusion a los levantamientos liberales que se con-
solidaron en el golpe de Riego en 1820.

No menos interesante es la composicion que en
1826 realizé su hijo, Luis Lépez Piquer, como pre-
ludio a la sala del despacho real, Las Virtudes que
deben adornar al hombre publico, en el Palacio
Real y, como el resto, descritas por Fabre. Se trata
de un complejo programa iconografico de gran
significacion ideoldgica, que nos ayuda a com-
prender mejor el contexto politico y cultural del
absolutismo monarquico en el seno del que se
fragua la imagen de la reina Maria Josefa Amalia
de Sajonia. En este fresco se retnen alegorias alu-
sivas a las virtudes necesarias para el correcto go-
bierno, y que, supuestamente, habian de reunir
el monarca: sabiduria y fidelidad, y los funciona-
rios del rey: lealtad y silencio. Una clara alusién al
poder absoluto del monarca que era capaz de
gobernar llevado por las virtudes, que se le so-
breentendian, sin la necesidad de la tutela de las
cortes constituyentes que solicitaban los liberales.
De esta composiciéon se conserva un interesante
modellino, a lapiz negro y clariéon sobre papel
gris, que representa a la Sabiduria y la Fidelidad
(Biblioteca Nacional, Madrid, n°® 4159)% (Fig. 6),

33 BARCIA, Angel M?. Catélogo de la coleccién de los dibujos originales de la Biblioteca Nacional, Madrid, 1906, p. 416, n° 4159;

DIEZ, 1999 (nota 14), II, p. 420, DR-62.
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asi como un lienzo preparatorio que aparecia
mencionado en 1949 en la coleccion del marqués
de Villabragima.3* El programa alegoérico sigue
de cerca las personificaciones descritas por Ripa
en su Iconologia, con una simplificacion de la
composicion que hacia legible el mensaje inter-
pretado. En el nivel superior aparece la Sabiduria,
personificada en una mujer alada, con casco, en
similitud a la imagen de la diosa Minerva, que lle-
va de la mano a otra alegoria femenina con la
llave en la mano, simbolo de la fidelidad que se
debe guardar, en clara alusion a la lealtad y la fi-
delidad que todo hombre de poder debe poseer
y a través de las que manifiesta su sabiduria.
Frente a ellas hacen aparicion otras figuras: una
figura alada, portando la antorcha e iluminando
las tinieblas: la sagacidad y el conocimiento del
hombre y, en el lado contrario, otra figura, que
se lleva el dedo a la boca reclamando silencio,
personificando la circunspeccion o el silencio. En
el nivel inferior varios angeles llevan un armario
custodiado por la figura de un perro, simbolo de
la lealtad, que cierra la representacion de las vir-
tudes del buen gobierno con el que la nacién
“florecerd” en abundancia, cuya personificacion,
en forma de mujer alada mostrando los frutos y
flores de la tierra, en alusion a la fertilidad, llena
el espacio inferior. Todo un decalogo de intencio-
nes y principios ideoldgicos a través de los que se
pretendia hacer frente a las criticas y los princi-
pios politicos del liberalismo espafol. En ese sen-
tido una de las figuras mas destacadas es la ima-
gen del silencio o circunspeccién, un jovencito
que se lleva a la boca el dedo indice, avisandonos
con ello que guardemos silencio, mientras se ve
como mantiene en la siniestra un Albérchigo re-
pleto de follaje. Este Gltimo atributo ha desapa-
recido de la composicién, mostrando el joven so-
bre la cabeza una corona con las hojas de ese ar-
bol “antiguamente consagrado a la figura de Ar-
pocrates, que era Dios del Silencio, por ser sus ho-
jas semejantes a la lengua del hombre y su fruto
similar a un corazon; queriéndose indicar con to-
do ello que el saber callar a tiempo ofrece gran-
des ventajas, por lo que nunca debe el hombre
que es prudente gastar o consumir con palabras
vanas y sin fruto; antes bien, sabiéndose callar,
debera considerar todas las cosas con gran cuida-
do antes de manifestarse”.*

Fig. 6. Luis Lépez, La Sabiduria y la Fidelidad, Biblioteca
Nacional de Madrid (n° 4159).

Una lectura similar es la que nos ofrece La Alego-
ria de la Institucion de la orden de Carlos Ill,*¢ que
ademas es utilizada para reivindicar la legitimidad
del trono de Fernando VII, haciendo alusion a su
abuelo y a su buen gobierno, no sélo ante las cri-
ticas de los liberales, sino también frente al movi-
miento reaccionario que por esos afios se habia
iniciado en Catalufa, la llamada guerra de mal-
contents.

Los reyes viajan

Entre 1824 y 1825, fue cobrando fuerza un nucleo
reaccionario que reclamaba convertir a su catoélica
majestad, en mas catélica y en mas majestad, y
que se fue articulando en torno a las figuras de
Carlos Maria de Isidro y su esposa, Maria Francisca
de Braganza, que seria el embrion del futuro car-
lismo, creando grupusculos ultramontanos que pro-
pagaron su ideario a través de un folleto titulado
Espanoles: unidn y alerta. Los cambios ministeria-
les, de 1825, agravaron la situacion, pues parecian
dar a entender una cierta inclinacién del monarca
por los realistas moderados, que tendria como re-
accion el levantamiento ultraconservador, fracasa-
do, de Jorge Bessiéres. Pero la mayor y mas grave

34 Catdlogo de Exposicién: Bocetos y estudios para Pinturas y Esculturas (Siglos XVI-XIX), Madrid, 1949, p. 39; DIEZ, 1999 (nota
14), 11, p. 127, n° 441y p. 127, n° PR-74.

3 FABRE, Francisco José. Descripcion de las alegorias pintadas en las bovedas del Real Palacio de Madrid, Madrid, 1829, pp.
205-9.

36 LOPEZ TERRADA; JEREZ MOLINER, 1997 (nota 31), pp. 322-332.
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reaccién se produjo en Catalufa, donde la causa
conservadora habia calado, con significativos avan-
ces, favorecido por el descontento social y el ma-
lestar generado por las tropas francesas. Al grito
de “religién, rey e Inquisicion”, una masa de cam-
pesinos enardecidos por el hambre, la carencia
econémica e instigados por el clero secular, exten-
dieron toda la revuelta por Cataluia. Pero la re-
vuelta fue sofocada rapidamente, basté la presen-
cia del rey el 27 de septiembre de 1827 en Tarra-
gona, y su alocucién en la que desmentia su su-
puesta falta de libertad y negaba que la religion y
el trono estuvieran en peligro, para que la jerar-
quia eclesiastica desalentara a los insurrectos y
desmantelara el levantamiento. En ese contexto
la reina dedicé al rey uno de sus poemas, en los
que muestra una cierta inclinacién politica:
"Adids Fernando, adids, nos ha llegado/ la hora
fatal de la separacidon;/ hagamos pues con dnimo
esforzadol e sacrificio a nuestra fiel nacion./ Anda
tranquilo a donde te encamina el amor tan debi-
do a tu nacidn/ y con la ayuda y la proteccidn divi-
nal obra su bien y doma la faccion./ Une bajo tu
cetro dulce y fuerte/ a los que un falso celo disper-
s6/ y diga toda Cataluia al verte,/ el Rey es libre y
como libre obré” .3

De hecho, en 1824 habia publicado el poema A
los voluntarios realistas de Madrid en el acto de
entregarles la bandera y estandarte,®® en el que
mostraba su defensa de la politica realista conser-
vadora. Las poesias no fueron exactamente del
desagrado del rey que incluso trat6 de publicarlas
“En pliego separado van las poesias de la reina
para que las encuaderne Martin lo mejor que
pueda; a ver si las puedo tener aqui para el dia 3,
para poderlas enviar a mi hermana por el correo
de Italia. Consultaras con Martin si se han de po-
ner en un tomo solo o en cuatro y, en este caso, el
primer tomo serdn las misticas; el sequndo, los ro-
mances; el tercero, sobre varios asuntos, y el cuar-
to, la ‘Vida de San Fernando’”.3®

No obstante, los liberales continuaban intentando
un cambio politico, a pesar de que Juan Martin E/
Empecinado moria ahorcado en Roa. En diciem-
bre de 1831, alentados por el éxito de la revolu-

cion francesa de 1830, que habia derrocado al ab-
solutista Carlos X e instaurado en el trono a Luis
Felipe de Orleans, un grupo de exiliados desem-
barcaba en Gibraltar y tomaba temporalmente
Tarifa, para derrotados, ser fusilados. Un aconteci-
miento que seria inmortalizado por el pintor An-
tonio Gisbert en su célebre obra Fusilamiento de
Torrijos y sus compaferos, un episodio que gene-
ré uno de los emblemas del liberalismo, Mariana
Pineda, ajusticiada, tan solo, por bordar una ban-
dera liberal.

Durante la ausencia del monarca, la reina que
quedd al cargo de la Corte, se retird a El Escorial,
donde se dedicé a escribir versos y cartas diarias a
su marido sin ser capaz de tomar ninguna de las
decisiones que le atafian directamente en asun-
tos de la corte. Siempre tenia que consultar antes
al rey. No le gustaban los actos oficiales ni encon-
trarse con multitudes, por lo que se encerraba en
su cuarto, dejando los asuntos politicos en manos
de otros.

A finales de 1827, viaj6 a Valencia para reencon-
trarse con Fernando VII. Viajaron por varias pro-
vincias espafiolas y no regresaron a Madrid hasta
un afo después. La visita de los monarcas, Fernan-
do VIl y de Maria Josefa Amalia, a Valencia, que
se produjo en noviembre de 1827, despertd gran
expectacion. No conocemos mas referencia que la
que nos proporciona el Diario de Valencia, que no
afade nada referente a decoraciones efimeras en
la ciudad. So6lo se mencionan las actividades pro-
tocolarias de los monarcas durante su estancia: vi-
sitaron diversas instituciones de la ciudad de Va-
lencia como la Universidad y la Academia de San
Carlos. Especialmente destacada fue esta Ultima,
donde los soberanos comprobaron directamente
los adelantos de los alumnos de la Academia, en
las salas de los estudios del Natural, Yeso, Arqui-
tectura, Matematicas, Flores y Principios e, inclu-
so, se le regalé a la reina un primoroso cuadro de
flores de cera "que casi se equivocaban con las
naturales”, obra de la pintora Josefa Torres, en-
tregada en nombre de la Academia por el regidor
consiliario Vicente Pascual de Bonansa,® el secre-
tario Vicente Maria Vergara y el director y pintor

37 QUERALT, Pilar. La vida y la época de Fernando VII, Madrid: Planeta, 1997, p. 187.

3 A los voluntarios realistas de Madrid en el acto de entregarles la bandera y estandarte / versos compuestos por Ntra. Au-
gusta y Catdlica Reina Dofa Maria Josefa Amalia; publicados el M. de G.-R, Madrid [s.n.], 1824.

3 QUERALT, 1997 (nota 37), p. 124.

4 En 1827 consta que se hizo entrega a Fernando VIl y a la reina Maria Josefa Amalia de un “florero de cera coloreada” du-
rante su visita a la Academia valenciana en 1827, que seguin Aldana puede tratarse de la obra con la que Josefa Torres obtuvo
el grado de Académico de Mérito, en virtud de lo que se expone en el Inventario (1797-1834) de la Real Academia de San Car-
los (ARASC), n° 106: “se dignd admitir un florero la reina N. S. Dofa Maria Josefa de Sajonia”. Josefa Torres, artista, vecina de
la ciudad de Valencia, es calificada como de “estado honesto y de solo 20 afos de edad”. Esta pintora habia sido nombrada
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de camara, Miguel Parra.*’ Dicha obra fue entrega-
da “en la solemne Junta General extraordinaria (...),
como muestra de agradecimiento por los beneficios
que dispensaba a la Academia, un florero de cera
coloreada, que el soberano admitié6 muy complaci-
do”,* aunque no es de extraiar que este obsequio
fuese dirigido a la reina Josefa Amalia, pues por to-
dos era conocida la aficién a las artes de la reina.

Durante su visita valenciana, los monarcas visita-
ron la Universidad de Valencia, el templo de Ntra.
Sra. del Temple y San Jorge de Alfama de la Reli-
gion militar de Montesa, la fabrica de azulejos de
Miguel Royo, la Real fabrica de Juan Antonio Mi-
quel, adornista de la Real Camara, experto en ta-
picerias de sedas, oro y plata como los que ador-
nan los Reales Palacios, y el Real Monasterio de
San Miguel de los Reyes. Por la noche se lanzé
desde la plaza de Santo Domingo un espectacular
castillo de fuegos artificiales que los monarcas ob-
servaron desde el balcén del palacio del Conde de
Cervellon.® Dias mas tarde, los reyes visitaron la
Iglesia parroquial del Salvador, para adorar la
imagen del Cristo que alli se guarda e inspeccio-
nar la obra del Retablo mayor y los planos de re-
paracion de dicha iglesia, y recibieron explicacio-
nes sobre el contenido artistico del relieve del sa-
grario. Dias mas tarde la pareja real se encontraba
en Barcelona, donde visitaron la Escuela de la
Lonja, examinando los adelantos de los discipulos,
como ya hemos comentado. En todas estas visitas
a las academias y escuelas de bellas artes se desta-
ca el caracter delicado y sentimental de dofa
Amalia de Sajonia, y su gusto por las bellas artes:
“S.M. la Reina tuvo la dignacidn de hacer labor
con algunos instrumentos, y varias preguntas so-
bre el paisaje y perspectiva, que manifestaba sus
conocimientos en el dibujo”.*

El viaje de Fernando VII a Catalufia, junto a su es-
posa Maria Amalia de Sajonia, tuvo eco en los edi-
tores de Barcelona, que realizaron algunas estam-
pas litograficas de los acontecimientos, como la
estampa litografica iluminada y realizada con plu-
ma y pincel sobre papel verjurado, que representa
la Visita que hicieron nuestros adorados Reyes el
Sefior Don Fernando 7° y la virtuosa D? Josefa
Amalia en el afio 1828 a los Santos Monumentos
de la Ciudad de Barcelona en la tarde del jueves
Santo. Una preciosa estampa, dividida en dos vi-
fietas, en la que se representan a sus Majestades
acompanados de un séquito de damas y caballe-
ros de la Corte, seguidos de un cuerpo de guardia;
todos ellos visten trajes de gala, constituyendo la
imagen un excelente repertorio de los trajes que
se usaban en la época.” La escena representa el
cortejo, que acompafia a Fernando VIl y su esposa
Maria Josefa Amalia de Sajonia, compuesto por
jefes, militares, tropa y algunas damas de la corte,
en la visita que realizaron a Barcelona el jueves
santo del afio 1828. A modo de friso, la estampa
presenta la escena dividida en dos franjas, en la
superior el rey y su esposa con vestido imperio y
adornada con tocado de plumas, ocupa un lugar
privilegiado en la escena (Fig. 7). Otras escenas de
la visita real se publicaron en la Relacion de la en-
trada de los Reyes nuestros sefiores en la ciudad
de Barcelona. La mafiana del 4 de diciembre de
1827, y de los demas Festejos Publicos, que tributd
a SS. MM. la Junta de Reales Obsequios, adornada
con cinco grandes litografias que fueron realiza-
das por Adriano Ferran Valles: Carro triunfal con
la Lealtad, Amor y Vasallaje de Barcelona, Arco de
triunfo, Perfil del Salén frente al Real Palacio dis-
puesto para el baile publico de Mdscara y Vista de

Académico de Mérito, en 1825, por un Florero que, segun estimacion del director, asi como de los demas profesores, imitaba
perfectamente las flores y el colorido natural. La obra por la que obtuvo ese grado académico era “un florero hecho de cera
colocado dentro de un marco de cristal” (Inventario [1797-1834], n° 106). ARASC: Junta Ordinaria del 4 de diciembre de 1825.
ALDEA HERNANDEZ, Angela. “La mujer como donante de obras a la Real Academia de San Carlos. 1° Etapa: siglos XVIIl y
XIX", AAV, 1998, pp. 101-111, p. 107.

41 Diario de Valencia, 8 noviembre de 1827, n° 39, p. 197.

42 Segln se recoge en el Diario de Valencia, se le regalé a la reina, aunque de forma protocolaria fue entregado primero al
rey. Segun la informacién recogida por ALDANA FERNANDEZ, Salvador. Pintores valencianos de flores (1766-1866), Valencia,
1970, p. 126; LOPEZ TERRADA, M? José. Tradicidn y cambio en la pintura valenciana de flores en la transicién de la llustracién
al Romanticismo, Valencia: Universitat de Valéncia, Tesis doctoral, 1998, p. 546, nota 458.

4 Diario de Valencia, 10 noviembre de 1827, n° 41, p. 207.
“ Diario de Valencia, 19 enero de 1828, n° 19, pp. 93-95.

4 Visita que hicieron nuestros adorados Reyes el Sefior Don Fernando 7° y la virtuosa D? Josefa Amalia en el afio 1828 a los
Santos Monumentos de la Ciudad de Barcelona en la tarde del jueves Santo. IBANEZ ALVAREZ, José. El Gabinete de Estampas
del siglo XIX del Museo Romaéntico de Madrid, Madrid: tesis doctoral Universidad Complutense, 2003. Segun este autor, la pu-
blicacion pudo ser impresa en el establecimiento litografico de Brusi, pues la utilizacion del gran formato apaisado del papel
coincide con el utilizado en las dos estampas realizadas durante la visita de Tarrasa, o por la imprenta de Antonio Monfort ac-
tivo en Barcelona desde 1825 —el segundo que se establecié en esta ciudad-y dedicado a “impresiones que obtuvieron men-
ciéon honorifica en la Exposicion de Productos de la Industria Espafola que se celebré en Madrid el afio 1827".
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Fig. 7. Visita que hicieron nuestros adorados Reyes el Seiior
Don Fernando 7° y la virtuosa D* Josefa Amalia en el aiio
1828 a los Santos Monumentos de la Ciudad de Barcelona en
la tarde del jueves Santo, 1827.

los fuegos artificiales,* y en la publicacién de la
Madscara Real para la noche del 6 de enero de
1828 (Biblioteca Nacional),* ilustrada con tres es-
tampas litograficas, que corresponden al Primer
Carro, donde se representan a la Aurora, las Horas,
las Gracias, etc., dibujado sobre piedra por F. Ferre-
ras y delineado por B. Planella; la sequnda, corres-
ponde al Segundo Carro, donde se representan a
Ceres, y la correspondiente al Tercer Carro, repre-
sentan la comparsa que encabeza Temis, Astrea...
delineado por Planella y dibujado sobre piedra por
Antonio Ferran.*®

La visita a la ciudad de Tarrasa se narré en la Rela-
cion de lo ocurrido en la Villa de Tarrasa con moti-
vo del transito de SS.MM. en 1828.% Contempora-
neas a esta son dos bellas estampas realizadas con
motivo de la visita de Fernando VIl y su esposa
Maria Josefa Amalia de Sajonia a la Villa de Tarra-
sa en abril de 1828. La primera de ellas representa
la Carretela ofrecida a SS.MM. por la Comision de
obsequios de la Villa y que se dignaron a ocupar a
su entrada el dia 9 de abril, y la segunda repre-

senta una Comparsa de jardineros que bailaron
delante de SS.MM. en la noche del dia 10 de abril,
de bella y ritmica composicion en la que se utiliza
la pluma y el lapiz litografico.>® La primera repre-
sentaba una carretela adornada con laureles y es-
cudo real tirada por un grupo de mozos encabe-
zados por dos nifios con cestos de flores y laurel, y
la sequnda un grupo de danzantes adornados con
flores portando una pancarta con la inscripcion
Viva Fernando VIl y su cara esposa.

Otras provincias se movilizaron y recogieron los
actos y festejos que se celebraron en las mismas,
pero sélo las realizadas en Bilbao tuvieron una re-
percusion en las estampas, llevandose a cabo el
Carro triunfal ofrecido por el Sefiorio de Vizcaya a
los reyes, por el litdgrafo José Santiré en el Real
Establecimiento Litografico, en 1829.%

En 1824-1825, otro de los acontecimientos en los
que la reina tuvo un cierto protagonismo fue la visi-
ta que hicieron su padre, el principe Maximiliano y
su hermana, la princesa Maria Amalia Federica Au-
gusta de Sajonia, que fueron retratados por Vicente
Lopez (Patrimonio Nacional). De la visita realizada a
la Corte de Madrid y a El Escorial, el 3 de diciembre
de 1824, se conserva una bella litografia sobre dise-
fio de José Fernando Brambila (Real Establecimien-
to) y bajo direccién de José de Madrazo, Vista del
Patio de los Reyes del RI Monasterio de Sn Lorenzo,
en ocasion de la entrada del principe Maximiliano
padre de la N? Aug® Reyna, D? Maria Josefa Amalia
(Museo del Romanticismo de Madrid).>

En 1827, Maria Josefa cumplié uno de sus suefos,
la fundacién de un altar dedicado a la casa real de
Sajonia en la iglesia de San Antonio de Aranjuez,
con el que no solo homenajeaba a su familia, sino
que, ademas, mostraba su catolicismo y su devota
piedad, como uno de los mas rotundos actos de
propaganda politica publica en la que se mostra-
ba como reina virtuosa segun la convenciéon que
impregnaba el modelo que la reina debia consti-
tuir para el resto de mujeres.

% Relacion de la entrada de los Reyes nuestros sefiores en la ciudad de Barcelona. La manana del 4 de diciembre de 1827, y
de los demas Festejos Publicos, que tributd a SS. MM. la Junta de Reales Obsequios, 1828, Imprenta de la Viuda de Agustin
Roca, y adornada con cinco grandes litografias del establecimiento de Monfort (260 x 405).

47 Méscara Real para la noche del 6 de enero de 1828 (Biblioteca Nacional), 1828, Barcelona, la Imprenta Viuda de Agustin
Roca, mientras que las tres estampas fueron realizadas en el establecimiento litografico de Monfort.

% IBANEZ, 2003 (nota 45).

4 Relacion de lo ocurrido en la Villa de Tarrasa con motivo del trénsito de SS.MM. en 1828, Imprenta Viuda e Hijos de Anto-
nio Brusi.

50 |BANEZ, 2003 (nota 45), firmadas por el establecimiento litogréfico de Brusi.
5" IBANEZ, 2003 (nota 45).

52 PAEZ RIOS, Elena. Repertorio de grabados espafioles en la Biblioteca Nacional, Madrid, 1982, T. II, Cat. 1679.3; VEGA, 1990,
(nota 16).

ARs LoNncRh
[nam. 25, 2016]

ESTER ALBA PAGAN



La imagen de la reina: la pintura y el Real
Establecimiento Litografico

En la difusién de la imagen de los monarcas tuvie-
ron un protagonismo fundamental las prensas del
Real Establecimiento y la actividad de pintores, di-
bujantes y litografos del momento. Asi, vieron la
luz numerosas estampas que recogieron los viajes
de Fernando VIl y su esposa Maria Amalia de Sajo-
nia a Tarrasa y Vizcaya, y reprodujeron los catafal-
cos levantados, en Madrid, a la muerte de reina,
en 1829. Esta tarea continuara con la cuarta espo-
sa, Maria Cristina de Borbén, pues se ocupé de in-
mortalizar y de difundir enlace matrimonial del
rey con Maria Cristina de Borbén y los actos cele-
brados por la Villa de Madrid; la muerte de Fran-
cisco |, padre de Cristina; el nacimiento de Isabel Il
y de Luisa Fernanda; la enfermedad del propio
rey; la jura de Isabel Il como Princesa de Asturias;
los actos oficiales de Maria Cristina como reina
gobernadora y la muerte del rey. Pero, una de sus
principales funciones fue la difusion de la imagen
de los miembros de la familia Real a través de la
estampa litografica de los numerosos los retratos
de toda la familia Real. Durante estos diez afios,
la imagen de la reina Maria Josefa Amalia de Sa-
jonia fue pintada, grabada y difundida como era
norma en la monarquia.

Uno de los primeros retratos fue el que realizé Vi-
cente Lopez, en 1819 (conocido a través de una
fotografia en la colecc. Lazaro), en el que luce
vestido de talle alto, a la moda imperio y adorna
su cabeza con una diadema de brillantes y sobre
el pecho luce la banda de la orden de Maria Luisa,
en clara ostentaciéon de su categoria como reina
de Espafa. Este retrato sirvié de base al dibujo,
realizado por Lopez, para ser grabado por Esteve
para ilustrar la Guia de Forasteros (1819), y que
fue copiado por Antonio Guerrero para la estam-
pa realizada por Alejandro Blanco (Biblioteca Na-
cional, I.H. 5.389-2). Un retrato similar, en el que
lleva diadema de cabujones sobre un peinado a ti-
rabuzones y turbante, fue realizado por Lopez y
se conoce a través del grabado realizado por Blas
Ametller para ilustrar el Calendario manual y guia
de forasteros (1819).> Ambos sirvieron de mode-
los para varias estampas conjuntas del rey y la rei-
na, y son muestra del interés por difundir la ima-
gen de la nueva reina.

Pero mas interesante es el retrato que Lopez reali-
za de la reina casi diez aflos después, hacia 1828,

3 DIEZ, 1999 (nota 14), vol. 2, p. 113.

Fig. 8. Vicente Lopez, Maria Josefa Amalia de Sajonia, Ma-
drid, Museo del Prado, 1828.

conservado en el Museo del Prado. El retrato en-
marcado en un 6valo, sigue el modelo de retrato
iniciado en 1815, creemos que para formar una
galeria de retratos de la familia Real (Fig. 8).

Fernando VIl utilizé a la Familia Real como medio
para paliar la inestabilidad de la imagen de la mo-
narquia absoluta, desde los primeros afios de la
restauracion. En estos primeros afos, se potencia
la presencia de los infantes en diversos actos o se
realizan otros con una intencionalidad mas que
evidente, como es la carrera de la comitiva de la
infanta Luisa Carlota antes de llegar a Madrid pa-
ra casarse con el infante Francisco de Paula en
1819, que coincide sospechosamente con los le-
vantamientos de Lacy (1817) en Barcelona y Vidal
(1819) en Valencia.>* Con esta instrumentalizacion
de la imagen de la Familia Real hemos de relacio-
nar la serie de retratos ovalados que el rey Fer-
nando VIl encarga a su nuevo primer pintor de ca-
mara, Vicente Lopez, pensados para litografiarse
y difundirse. En 1815, los retratos ejecutados fue-
ron los de su tio, Antonio Pascual de Borbdn, y se-
guramente el de su hermano Carlos Maria de Isi-
dro, desaparecido hoy, posiblemente, por cuestio-
nes politicas, y el de su mujer fallecida, la napoli-
tana Maria Antonia de Borbén; aquellos a los que

5 ARTOLA GALLEGO, Miguel. La Espana de Fernando vi, Madrid: Espasa-Calpe, 1999, pp. 496-501.
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Braganza, ejecutado por Lépez y que sirvio de
modelo para todos los retratos, de diferentes for-
matos, realizados con posterioridad. Esta tipolo-
gia de retrato de busto, ovalado, se mantendra
con la tercera esposa, Maria Josefa Amalia de Sa-
jonia, en un claro interés de generar una nueva
galeria de retratos, interrumpida, creemos de ma-
nera intencionada, por Maria Cristina de Borbon,
cuyos retratos pronto deben buscar afianzar su
papel como reina gobernadora, como viuda y co-
mo madre de la heredera legitima al trono. En el
caso del retrato de Maria Josefa Amalia, llama la
atencion el rostro cansado y melancélico de la rei-
na, que traduce el caracter retraido y sencillo, pe-
ro que se muestra envejecido y la tristeza y la fal-
ta de vitalidad inunda su mirada.

Quiza uno de los retratos mas litografiados de la
reina sea el 6leo de Francisco Lacoma (Museo del
Prado) y litografiado en el Real Establecimiento,>
de Madrid, por José de Madrazo, en 1827, el re-
trato de Maria Josefa Amalia, Reina Catdlica de
Espana, un retrato de medio cuerpo de la bella
reina, luciendo vestido imperio, con flores, y man-
to bordado con arabescos y temas vegetales y
adorna su cabello con diadema y un hermoso to-
£ cado de plumas (Fig. 9).% Entre los grabados mas
interesantes se conserva el doble retrato grabado
por Rafael Esteve, sobre dibujo de Pablo Gugliel-
mi, litografias destinadas a la renombrada Colec-
cién de Cuadros de Fernando ViI, todos ellos per-
tenecientes a una similar tipologia de representa-
cion de la reina, casi sin variantes.

B ETA FEENFA AR A LA
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Fig. 9. José de Madrazo, sobre retrato de Francisco Lacoma,
Maria Josefa Amalia, Reina Catélica de Espania. Litografia,
Real Establecimiento de Madrid, 1827.

consideraba su verdadera familia, quienes duran-
te todo el periodo de la guerra de la Independen-

cia y prisién del Fernando habian formado parte
de la construccion del mito del principe deseado,
martir y victima de unos padres injustos y traido-
res, de la perfidia de Napoleon, tan sélo apoyado
por un grupo reducido de fieles que eran su esca-
sa y venerada familia. A estos retratos, en 1816, se
uniria el que, al poco del enlace matrimonial, el
monarca encarga de su nueva esposa, Isabel de

Entre esta uniformidad destaca un lienzo, una de
las obras mas interesantes de este periodo, la Pre-
sentacidn de la Virgen en el Templo, realizado por
Luis Lopez Piquer en 1829 (Fig. 10). Una obra que
obedece al encargo particular de la propia reina,
Maria Josefa Amalia, para Iglesia de San Antonio
del Real Sitio Aranjuez (Patrimonio Nacional),”’
del que se conserva un dibujo preparatorio para

%5 Mariano Rodriguez Rivas, director del Museo Roméantico, doné al museo tres excelentes estampas que representaban los
cenotafios erigidos para las honras funebres de la reina Maria Josefa Amalia de Sajonia, Fernando VIl'y Maria Cristina de Bor-
bon, litografiadas por Pharamond Blanchard. IBANEZ, 2003 (nota 45).

56 DIEZ GARCIA, José Luis. “La pintura valenciana del siglo XIX en el Museo del Prado”, en Maestros de la Pintura valenciana
del siglo XIX en el Museo del Prado, Madrid, 1998, Cat. 82, p. 440; PAEZ, 1982, T. Il (nota 51); VEGA, 1990 (nota 16), p. 204.

7 Archivo de Palacio Rel. Expediente personal de Vicente Lépez. Este cuadro de Luis Lopez es mencionado por su padre en el
memorial que, en 1829, eleva al rey, como realizado para la reina M* Amalia de Sajonia en la Iglesia de Aranjuez. Entre sus
trabajos realizados en Palacio, para Fernando VII, conocemos los que cita su padre, Vicente Lopez, en el memorial que en
1829 eleva al rey solicitando ser nombrado caballero de la orden de Carlos Ill, junto a las suyas propias y a las realizadas por
su hijo Bernardo: “Lo trabajado por Dn Luis Loépez para S.M. 1° Una vista del Catafalco de la Reina M.? Isabel, 2° la Béveda del
ante despacho de S.M. a fresco. 3° El Cuadro de la Presentacion de la S.ma Virgen para la Reina D. fia Maria Josefa Amalia co-
locado en Aranjuez. 4 La Béveda a fresco del ante dormitorio de SS.MM. 5 Un San Fernando, copia de Murillo, que regalé
S.M. al Serenisimo Sefior Principe Maximiliano de Sajonia, 6 El retrato de Rey N° Sefior que regald S.M. al Cuerpo de Volunta-
rios realistas”.
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el grabado del mismo titulo, dibujado por Vicente
Peleguer, hacia 1830.58

El lienzo representa a la Virgen nifia, que recuer-
da los modelos ribaltescos, ascendiendo por la es-
calinata del templo alentada por su madre Santa
Ana, iluminada por el halo de santidad. La escena
tiene lugar ante un fondo de arquitecturas clasi-
cas que cierran la composicion en rotonda. Tras
ellos aparece San Joaquin y un grupo de persona-
jes que contemplan la escena. Ante las columnas
del templo el sacerdote, junto a otros personajes,
uno de ellos sosteniendo las tablas de la ley se
predisponen a recibir a la nifia en el templo. Bajo
la escalinata se situa el grupo alegérico de la Igle-
sia con la cruz, que sefala hacia el cielo y la Fe,
que arrodillada se abraza a la Cruz, mientras con
la otra mano, rechaza la vision del demonio, per-
sonificado en un ser monstruoso alado y con cola
de serpiente que arroja fuego de sus fauces. Luis
Lépez utiliza algunos modelos humanos tomados
de su padre, especialmente en la imagen de Santa
Ana y San Joaquin, representados con cierto rea-
lismo, mientras que el resto de figuras estan reali-
zadas con el clasicismo idealizado propio del esti-
lo del pintor. Destaca el personaje que se sitla
tras Santa Ana, y que mira fijamente al padre de
la Virgen, por su realismo y expresividad parece
un modelo tomado del natural, quizd un retrato
de su propio hermano, Bernardo Lépez.>® Esta
obra no sélo es significativa por tratarse de un en-
cargo de la reina, quien, como ya hemos visto,
mujer de un fervoroso catolicismo fue una mece-
nas activa de la pintura religiosa entre los pinto-
res de la Corte, sino por la posibilidad, que algu-
nos han querido ver, de que la personificacion de
la alegoria de la Fe sea la propia Maria Josefa
Amalia, como asi parece demostrarlo el escudo de
Sajonia que aparece a sus pies y la semejanza fiso-
némica con la palida y rubia reina sajona. Una hi-
potesis sugerente, que parece no sélo avalada por
el hecho, ya constatado, de que al igual que su
padre, Luis Lopez utilice modelos reales y proxi-
mos en sus composiciones, sino por la demostrada
piedad y devocion de la reina. Asi, el encargo se
trata de un retrato de la soberana representada

Fig. 10. Luis Lépez, Presentacién de la Virgen en el Templo,
Patrimonio Nacional.

como personificacion de la Fe, como asi parece
sustraerse del hecho de que esta imagen porte co-
rona y manto de terciopelo rojo y armifio sobre la
tunica. La reina se arrodilla y abraza a la cruz que
sostiene la personificacion de la Religién, quien
sefala alzando la mano la escena superior en la
que aparece la escena de la presentacion de la
Virgen en el Templo, pero al mismo tiempo pisa y
rechaza con gesto firme al demonio que, en for-
ma de dragoén alado, escupe fuego por sus fauces

8 Ficha de catalogo de la Base de datos del Patrimonio bibliografico de Patrimonio Nacional (IBIS): [Presentacion de la Virgen
en el Templo] [Material grafico] / Luis Lépez lo inventd y pinté el afo 1827; Vicente Peleguer lo dibujé el afio 1830, segln la
pintura de Luis Lopez conservada en el Palacio Real de Aranjuez. Lapiz de grafito; 370 x 227 mm. En esta ficha se recoge la si-
guiente descripcion: “La Virgen nifia sube la escalinata del Templo acompafiada de Santa Ana y es recibida por un sacerdote;
en primer término, la Fe, que levanta el dedo indice, y una mujer [pbte. la reina M? Josefa Amalia] de rodillas, coronada y
abrazada a una cruz”. Inscripcion al pie: “LA PRESENTACION DE LA SSMA. VIRGEN AL TEMPLO. / Copiada del cuadro g. se ve-
nera ... M? Josefa Amalia (G.E.E.G.) / en accion de gracias ... y de ancho 5. / El Exmo. Sor. Patriarca de las Indias ... conceden
100 dias de indulgencia rezando una salve ante esta santisima Imagen”.

% ALBA, 2004, p. 1305.
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abiertas sobre el escudo de la casa Real de Sajo-
nia, sinécdoque simbdlica de la monarquia. La rei-
na se muestra, asi, como simbolo de la defensa de
la religién, del catolicismo y como mujer piadosa
gue con firmeza rechaza el pecado, pero que co-
ronada se convierte al mismo tiempo en personifi-
cacion de la monarquia que rechaza el mal, que
en las representaciones murales que Vicente L6-
pez realiza para el Palacio Real se identifica con el
liberalismo, y por capilaridad, dentro del pensa-
miento monarquico y absolutista, con el caos y la
anarquia. Un encargo que, interpretado en clave
politica, es uno de los mejores ejemplos de instru-
mentalizacion politica del papel de la reina por el
aparato de propaganda de la monarquia y, doble-
mente interesante, si tenemos en cuenta que se
trata de un encargo de la propia reina, lo que nos
desvela un perfil distinto de la esposa de Fernan-
do VII, no tan alejado y despreocupado del deve-
nir y de los peligros que atenazaban a la corona
espafiola y al mismo tiempo se convierte en un
simbolo de la unién inseparable entre Trono y Al-
tar, lazo que en esta pintura toma forma, simbéli-
camente para el ideario absolutista, en el cuerpo
de la reina.

El dia 17 de mayo de 1829 acaecid, en Aranjuez,
la muerte de Maria Josefa Amalia de Sajonia. En
los numerosos Elogios abunda el destino tragico
del infortunado rey, que ya habia visto morir a
dos reinas, mas que una loa explicita ante la tragi-
ca y temprana muerte de la reina, que al parecer
habia dado sefias de infertilidad. Las alusiones a
la muerte de Isabel de Braganza son abundantes,
extrafamente, en las odas por la muerte de la se-
gunda reina.®® La presencia de la primera esposa
de Fernando, la princesa Maria Antonia de Napo-
les apenas se vislumbra en los escritos, y toda alu-
sién anterior a 1814 sirve para recuperar mas de
veinte afos después el mito de Fernando como
rey deseado, cuyo destino habia sido compartir
los infortunios de su pueblo en aquellos afos
aciagos. La imagen de Maria Josefa Amalia se em-
pareja a la de su predecesora, pero sus exequias y
las maquinarias funebres no gozaron del esplen-
dor que habian tenido las ideadas y construidas
con ocasion de la muerte de Isabel de Braganza.
El tiempo corria en contra y el anciano rey debia
volver a buscar esposa, al poco se anunciaba el
matrimonio con su sobrina, la futura Maria Cristi-
na de Borbén, madre de Isabel Il.

8 No adelantaremos mas aqui pues este aspecto esta siendo objeto de una futura investigacion.
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