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Con motivo de la adquisición, en el año 2004, por el Museo de Bellas Artes de Bilbao del cuadro Vista 
general de Toledo desde la Cruz de los Canónigos, del pintor romántico español Jenaro Pérez Villaamil 
(El Ferrol, La Coruña, 1807-Madrid, 1854), se me ha propuesto abordar, en el Boletín de este museo, 

un estudio que englobe el cuadro dentro del contexto del periodo de su primer romanticismo, en que el 
artista lo realizó, así como imbricarlo en la proyección que la Ciudad Imperial tuvo dentro de su producción, 
especialmente en la de ese periodo.

La Vista general de Toledo desde la Cruz de los Canónigos [fig. 1] es un óleo sobre lienzo, de 90 x 110 cm, 
firmado y fechado «TOLEDO / VILLA-AMIL / 1836» en la peana de la cruz, situada en el bajo centro derecho 
del cuadro [fig. 2]. Representa una amplia y distorsionada panorámica de Toledo, tomada desde la llamada 
entonces Cruz de los Canónigos, que se encontraba a la entrada de la ciudad, a la izquierda del camino vi-
niendo desde Madrid; cruz que estaba, como se ve en el cuadro, a las afueras de la población y que hoy día 
ha desaparecido. Realmente esta cruz es lo que se denomina un «rollo», compuesto, generalmente, por una 
columna de piedra sobre una peana o pedestal del mismo material, ordinariamente rematada por una cruz, 
y que servía tanto de insignia de jurisdicción como de picota.

La vista, aunque responde, en líneas generales, a la realidad, se pliega, sin embargo, a ciertos elementos 
imaginativos introducidos en el cuadro por el autor, tanto en lo concerniente a la distorsión de la panorámica 
en sí, según decimos, como en la alteración de las proporciones, escala y hasta, a veces, situación de los 
edificios representados.

Yendo desde los primeros términos hacia el fondo del lienzo, el desarrollo de la vista nos muestra sucesiva-
mente, muy en primer término, la citada cruz; tras ella, y a la izquierda del camino, el convento de los frailes 
Trinitarios Descalzos, vulgarmente conocidos como los «barbones», por la barba que portaban. Convento 
este que fue fundado por San Juan Bautista de la Concepción, reformador de la Orden Trinitaria en 1612, 
siguiendo el estilo renacentista, y cuya iglesia estuvo bajo la advocación de San Ildefonso. Fue destruido 
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1. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Vista general de Toledo desde la Cruz de los Canónigos, 1836 
Óleo sobre lienzo. 90 x 110 cm 
Museo de Bellas Artes de Bilbao 
N.º inv. 04/7

2. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Vista general de Toledo desde la Cruz de los Canónigos, 1836

Museo de Bellas Artes de Bilbao
Detalle
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durante la guerra de la independencia, aunque posteriormente a la «francesada» volvieron los frailes y lo 
restauraron en gran parte; pero luego, la desamortización de Mendizábal y la correspondiente exclaustra-
ción de los monjes acabaron por arruinar el convento, que se conservó hasta mediados del siglo XIX 1.

Ante el citado convento de los Trinitarios discurre el camino, transitado por personajes populares de carácter 
campesino, que termina en la Puerta Nueva de Bisagra, claramente visible al fondo a la derecha. Detrás 
de ella se extiende la vista general de la ciudad, de la que destacan las murallas; el Alcázar, en la parte 
más alta de la población, al que vemos sin chapiteles en sus torres, como estaba en la época en que lo 
pintó Pérez Villaamil; pegado a la izquierda, en un nivel más bajo, se ve el Hospital de Santiago, primitiva 
casa que dicha Orden tuvo en Toledo, que fue fundado en 1175 y demolido en 1884; en un edificio que está 
por delante tenemos los antiguos alcázares reales, convertidos más tarde en convento de Santa Fe, y que 
forma parte hoy del conjunto del Museo Provincial de Santa Cruz; a la derecha del Alcázar se ven, un poco 
idealizadas, la iglesia y torre de San Nicolás, aún existentes; a continuación se nos muestra la torre de la 
catedral que, en la realidad, no está tan cercana al Alcázar, distorsión espacial del artista con el fin, quizá, 
de centrar y proporcionar una mejor visibilidad al monumento dentro del conjunto; más a la derecha se 
nos destaca la cúpula de la iglesia de la Compañía de Jesús, con sus dos torres gemelas, única iglesia en 
Toledo que posee esos dos elementos arquitectónicos; y en la parte izquierda del lienzo se desarrolla la vega 
del Tajo, con el río, el puente de Alcántara y el castillo de San Servando al fondo, tras el que se ven unas  
irreales y lejanas alturas.

Ateniéndonos a la historia reciente del cuadro, precisaremos que su aparición en el mercado se produjo en 
el año 1978, cuando, procedente de una colección particular, que no hemos podido precisar, sale a subasta 
en la sala Durán de Madrid, donde fue adquirido por el coleccionista Dr. D. Luis Rotellar, de Barcelona, 
colección en la que ha permanecido hasta su reciente adquisición por el Museo de Bellas Artes de Bilbao 
en 2004. O sea, que desde que el cuadro fue pintado por Pérez Villaamil en 1836 hasta su aparición en 
el mercado madrileño en 1978 habían transcurrido ciento cuarenta y dos años en los que permaneció 
en paradero desconocido; y aunque no podemos considerar que fuese totalmente ignorado, por sernos 
conocidas sus referencias literarias del momento, podemos, sin embargo, afirmar que prácticamente lo era 
por permanecer desaparecido a los ojos del público y de los especialistas durante todos esos años. Si a 
este cómputo le sumamos los veinte y seis años que ha permanecido en la colección Rotellar, tendremos 
un total de ciento sesenta y ocho años en que ha estado oculto a los ojos del gran público y de la crítica, 
exclusivamente destinado al deleite de particulares. Aunque el cuadro fue, en su día, publicado por mí 2 y 
exhibido en una exposición también por mí organizada3, y reproducido, además, en algunos otros trabajos 
míos4, así como, más recientemente, de otros autores5, la realidad es que sólo hasta hoy, gracias a su 
adquisición por el Museo de Bellas Artes de Bilbao, podemos contemplar y admirar libremente esta mag-
nífica obra de Pérez Villaamil. Y debemos tener en cuenta, a la hora de valorar esto, que no son muchos 
los cuadros de esta calidad que de este artista aparecen en el mercado, pues, extrañamente, a pesar de 
su fama tradicional de pintor prolífico, la realidad es que las buenas obras del artista salen al mercado 
con cuentagotas. Quizá la razón de ello sea, como me dijo una vez un anticuario, que Pérez Villaamil era 
un pintor «acaparado». Si esto es así, sin duda, será por algo.

1	 Estas y algunas otras noticias más, relativas a este Convento de los Trinitarios Descalzos, están tomadas de Puerta/Becquer 1857, p. 105. 
2	 Arias Anglés 1980a, p. 70. 
3	 Madrid 1990, pp. 186-187. 
4	 Arias Anglés 1980b, pp. 13 y 20; Arias Anglés 1986, p. 213, n.º 34, fig. 8. 
5	 Salamanca/Sevilla 1999, p. 228; Álvarez Lopera 2004; Viar 2005; Ana Sánchez-Lassa en Salamanca 2006, pp. 66-67; Ana Sánchez-Lassa en 

Museo de Bellas Artes de Bilbao... 2006, p. 97. 
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Ésta es, desde luego, una hermosa obra, de lo más representativa de su autor dentro del contexto general de 
su producción, y de esta su primera etapa romántica en particular, que podemos acotar entre 1833 –año en 
que conoce al pintor escocés David Roberts (1796-1864) en Sevilla y transforma su estilo al del paisajismo 
romántico de ese artista británico– y 1840, año en el que marcha al exilio a Francia y Bélgica.

Desde el punto de vista técnico, la factura responde plenamente a la empleada por Pérez Villaamil en este 
tipo de composiciones de su etapa romántica: empastada y suelta, con un colorido cálido y con una lumino-
sidad de tonos dorados, suaves y plateados en los fondos, conformando así una atmósfera que envuelve la 
composición en matices de atardecer, con lejanías como de ensueño, y que se pierde en vaporosidades des-
vaídas hacia las profundidades del cuadro. Como ha dicho acertadamente Sánchez-Lassa, el artista emplea 
en esta obra «una equilibrada gama cromática en la que destaca la entonación de color sepia, de aspecto 
transparente y bituminoso, que le sirve para intensificar las sombras y para dibujar, a modo de veladura, 
buena parte de las figuras repartidas por el paisaje»6. El empleo de esta gama cromática muy reducida, a 
base de colores sepias, suavemente matizados, confiere a la obra una gran delicadeza de entonación.

Igualmente son muy características en este tipo de representaciones del artista gallego las vibrantes filigra-
nas con realce que efectúa con la pasta pictórica, con el fin de destacar los elementos luminosos, factura 
esta que, debido a su gran empaste, adquiere un aspecto a modo de labor de encaje y que utiliza para reali-
zar y resaltar los adornos y elementos arquitectónicos principalmente, aunque también los extiende a otros 
componentes del cuadro, como algunos ornamentos en las vestimentas de los personajillos representados 
o en ciertos elementos vegetales.

También son inconfundibles, desde el punto de vista técnico y estético, esos pequeños personajes populares 
que pueblan el ámbito de la composición, presentes en casi todas sus obras, y con los que gusta constituir, 
generalmente, una escena costumbrista que se inserta en el paisaje o interior representados. Estas figurillas 
son muy peculiares del pintor por su forma de ejecutarlas, inconfundibles, como decimos, y muy representa-
tivas de su pintura. Realizadas normalmente con factura acabada, abundante empaste pictórico, soltura en 
los ropajes y algunos toques de color cálido, su presencia constituye, como hemos apuntado, una constante 
en las obras del artista, lo que las convierte en una de sus características, teniendo por función, sin duda, la 
de proporcionar sabor local (pintoresco) o histórico a sus composiciones. 

Muy representativa igualmente de su pintura es la colocación de algún edificio en los términos medios 
del cuadro, como aquí también se nos muestra, con el fin de que actúe de pantalla de referencia espacial, 
tanto material como aérea, por las veladuras atmosféricas que lo envuelven. La ejecución de estos tér-
minos medios está habitualmente llevada a cabo con una técnica de exquisita calidad y gran resolución 
atmosférica, como es patente en esta obra que estudiamos.

De bella realización, muy típica del pintor, son también los fondos del cuadro a que antes hemos aludido, 
con esa atmósfera vaporosa y delicadamente cálida, ligeramente brumosa, que envuelve los edificios de 
la ciudad, brevemente insinuados; tenue luminosidad que va perdiéndose hacia el horizonte, donde se 
junta al cielo confundiéndose con él. Igualmente sucede con la factura de los celajes, con ese colorido 
suave y crepuscular, tan peculiar de muchas de sus representaciones de este tipo. 

Toledo se transforma en una ciudad como de ensueño en esta mágica panorámica, de amplitud espacial 
desmesurada, a través de la cual el autor nos transmite su visión romántica, llena de fuerza y espectaculari-
dad –deformada en la perspectiva, en el colorido, en las proporciones y en ciertos aditamentos de fantasía–, 

6	 Ana Sánchez-Lassa en Salamanca 2006, p. 67. 
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configurando en conjunto un desvarío de belleza irreal, algo onírica, análoga (salvando las distancias) a la 
alucinante visión que de la ciudad nos trasladó El Greco, en ese aún más onírico y expresionista paisaje 
que representa la Vista de Toledo bajo la tormenta (Metropolitan Museum, Nueva York), cuyo punto de vista 
coincide, curiosamente, con el que también utiliza Pérez Villaamil para este cuadro.

Tratando de contextualizar la obra, hemos de tener en cuenta que fue realizada a los tres años de conocer 
Pérez Villaamil a David Roberts en Sevilla en 18337, y cambiar su anterior estilo por el del romanticismo 
practicado por el pintor escocés. O sea, que es una composición romántica temprana del artista, muy próxi-
ma aún en el tiempo a su producción anterior a la romántica, la que he estudiado y denominado como su 
«década pre-romántica»8, y que discurre entre 1823, en que llega a Cádiz como prisionero de guerra de los 
Cien Mil Hijos de San Luis y se convierte allí en pintor, y 1833, en que conoce, como decimos, a Roberts, 
transformando su inicial estilo al romanticismo paisajista anglosajón. Desde luego, éste significó un gran 
cambio en su pintura, pero no hasta el punto de que podamos pensar que esta obra no deba nada a su an-
terior producción de esa hoy ya no tan desconocida década pre-romántica.

En efecto, el cambio que se produjo en la obra de Pérez Villaamil al conocer a David Roberts fue funda-
mentalmente estilístico y, en alguna manera, también temático; pero, en general, en lo referente a sus 
representaciones paisajistas en su nueva etapa romántica, no fue radicalmente diferente en este aspecto 
con respecto a la anterior, pues mantuvo su inicial gusto por las representaciones amplias, con ámbitos 
poblados de personajillos populares o de carácter histórico componiendo escenas9; si bien cambió su con-
cepción y visión del paisaje, al prestar más atención al monumento histórico, ya sea de carácter real o de 
fantasía, e introduciendo, además, la novedad temática –aprendida de Roberts– de las amplias perspectivas 
de interiores de catedrales, iglesias o palacios con grupos de personajes que forman diferentes escenas de 
naturaleza histórica o costumbrista; aspecto temático este tratado de forma similar a las vistas de exterio-
res. En resumen, podríamos decir que, en torno a una primitiva base paisajística, de carácter generalmente 
escenográfico, se desarrolló, posteriormente, una amplia estructura romántico-sajona10.

Muy probablemente, este gusto por las amplias panorámicas tenga su base tanto en el aprendizaje junto 
a su padre en el Colegio Militar de Santiago en Galicia, donde aquél impartía las materias de Fortificación, 
Topografía y Dibujo11, como en los trabajos topográficos que tuvo que realizar en 1823, cuando era Subte-
niente Ayudante de Órdenes del Estado Mayor en el Tercer Ejército12, defendiendo al gobierno constitucional 
contra la invasión pro-absolutista de los Cien Mil Hijos de San Luis. Así, estas sus primeras ocupaciones de 
cierta índole artística le harían adquirir una tendencia a lo panorámico que, posteriormente, inspiraría tantas 
obras suyas. Méndez Casal así lo vio, atribuyendo a sus primeros trabajos una influencia sobre el artista 
que duró toda su vida: «Lo panorámico, las grandes extensiones, abárcalas en el papel con una fidelidad y 
sencillez extraordinarias, resolviendo sin la menor fatiga dificilísimos problemas de perspectiva. Esta afición 
a lo panorámico recrudécese en los últimos años y el número de trabajos de esta clase que a su muerte deja 
resulta enorme, inconcebible»13. Si bien creemos que Méndez Casal exageraba respecto a la enorme can-
tidad de obras a que alude, sí acierta, sin embargo, al afirmar ese gusto de Pérez Villaamil por las grandes 

7	 Arias Anglés 1980a, pp. 67-69; Arias Anglés 1986, pp. 44-48. 
8	 Arias Anglés 1976. 
9	 Arias Anglés 1986, p. 180. 
10	 Ibíd., p. 176. 
11	 Ibíd., pp. 18-19 y 174. 
12	 Ibíd., pp. 27-28. 
13	 Méndez Casal [192-?], p. 12. 
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panorámicas, que se refleja incluso en sus interiores de catedrales. Esta predisposición primeriza por las 
grandes extensiones se vio reforzada en su década pre-romántica (1823-1833) por haber adoptado en ella 
como modelos a los pre-románticos franceses del siglo XVIII C. J. Vernet y J. Pillement14; esta tendencia se 
consolidó posteriormente por la influencia de Roberts. 

Según todo lo expuesto, vemos que la Vista general de Toledo desde la Cruz de los Canónigos se imbrica 
perfectamente dentro de la producción general de Pérez Villaamil, enlazando, en cierta manera, su ini-
cial etapa preromántica con estas primeras obras de su recién estrenado romanticismo. Bastaría, para 
ejemplificar lo dicho, comparar esta obra con alguno de los cuadros conocidos de esa primera etapa para 
darnos cuenta de ello, como serían el titulado Paisaje con río, castillo y escena de pescadores (Museo 

3. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Paisaje con río, castillo y escena de pescadores, 1828 
Óleo sobre lienzo. 63,5 x 80 cm 
Museo de Pontevedra

4. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Vista de Cádiz ,1829 
Óleo sobre lienzo. 44 x 57 cm 
Colección Saldaña Suances, Barcelona

14	 Arias Anglés 1976, p. 45; Arias Anglés 1986, p. 178.
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5. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Vista de la bahía de San Juan de Puerto Rico, c. 1830-1833 
Óleo sobre lienzo. 80 x 170 cm 
Colección particular, Bilbao

6. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Paisaje de capricho con torreón medieval y campesinos, c. 1830-1833 
Óleo sobre lienzo. 80 x 170 cm 
Colección particular, Bilbao

de Pontevedra) [fig. 3]15, la Vista de Cádiz (Colección Saldaña Suances, Barcelona) [fig. 4]16 o la Vista de la 
bahía de San Juan de Puerto Rico y el Paisaje de capricho con torreón medieval y campesinos (ambos en 
colección particular, Bilbao) [figs. 5 y 6]17.

Pues bien, si lo arriba expuesto nos ha servido para contextualizar la Vista general de Toledo desde la Cruz 
de los Canónigos con respecto a la evolución paisajística y estilística del pintor, procede ahora que también 
intentemos hacerlo con respecto a la temática de su producción durante esta fase de su carrera. 

15	 Arias Anglés 1986, lám. I, fig. 3. 
16	 Ibíd., fig. 7. 
17	 Ibíd., figs. 9 y 10. 
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Punto de partida indispensable para ello es el hecho de que la aparición del cuadro en el mercado madrileño 
en 1978, nos ha permitido también hacer aflorar su historia pasada, indispensable para contextualizar la 
obra dentro del primer periodo romántico del pintor en el que está realizado el lienzo.

En efecto, consultada la voz «Pérez Villaamil» en la célebre Galería biográfica de artistas españoles del 
siglo XIX, de Manuel Ossorio y Bernard, de 1883-1884, vemos que este autor cita, en la lista que nos pro-
porciona de las obras más importantes del pintor, dos vistas de Toledo: una titulada Vista general de Toledo 
y la otra Vista de Toledo desde la Cruz de los Canónigos18. Nosotros identificamos, sin duda, el cuadro que 
estudiamos con la segunda de estas obras mencionadas; pues, aunque ambos títulos nos indiquen que se 
trata de dos vistas generales de la Ciudad Imperial, el hecho de detallar el segundo de ellos que dicha vista 
está tomada desde la Cruz de los Canónigos, lo hace coincidir con el cuadro que analizamos del Museo de 
Bellas Artes de Bilbao, que tiene pintada bien en primer plano la mencionada cruz, justo delante del punto 
de visión en que se sitúa el artista. El otro cuadro que titula Vista general de Toledo, y que al presente nos 
es todavía desconocido, habría de tener, por lógica, otro punto de visión diferente a éste que tratamos; muy 
probablemente estaría tomado desde alguna altura al otro lado de la hoz del Tajo, en torno a donde hoy día 
se sitúa el Parador Nacional, lugar desde el que se nos muestra la panorámica más coherente y espectacu-
lar de la ciudad, y que ha sido punto preferido y paradigmático de la visión que de Toledo nos han ofrecido 
muchos pintores.

Pues bien, una vez identificado el cuadro en la lista de obras de Pérez Villaamil que nos proporciona el 
utilísimo diccionario de Ossorio y Bernard, y constatar además que se trata de una obra importante del 
pintor, por el hecho de ser recogida y mencionada por dicho crítico, correspondería ahora indagar la fuente 
literaria de donde la había extraído, con el objeto de comprobar si ésta nos aportaba algo más de informa-
ción al respecto. Pues Ossorio y Bernard, aparte de hacer en su libro menciones concretas muy directas de 
artistas con los que le unió alguna amistad, ejecutó su diccionario esencialmente tomando como base la 
información artística que le proporcionaban la prensa y las revistas ilustradas de la época. 

Continuando, pues, con nuestras pesquisas en esa dirección, encontramos, en la célebre revista ilustra-
da del momento Semanario Pintoresco Español, que en la crítica que en ella se hacía de la Exposición 
Pública de Pinturas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando del año de 1836, celebrada, 
como todas las exposiciones de la Academia de esos momentos, en septiembre, durante la feria de 
Madrid, se daba razón de la concurrencia a la misma de nuestro pintor, haciéndose, además, referencia 
al cuadro que estudiamos19. En efecto, el anónimo crítico, tras lamentarse de la falta de buenos cuadros 
de composición en el certamen, en los que «principalmente brilla el genio filosófico del artista»20, y de 
que los pinceles de nuestros artistas se vieran obligados a ocuparse en la, para él, secundaria labor del 
retrato y las copias, achacando todo ello a la guerra carlista y a la general miseria del país, derivada de 
esa y otras causas, destaca a Pérez Villaamil como el profesor más notable de la exposición21, tanto por 
la cantidad de cuadros presentados como por la originalidad e importancia de los temas que representa. 
El citado crítico continúa su alabanza al pintor diciendo que por su «asombrosa fecundidad y la manera 
ingeniosa y pintoresca de describir obgetos nacionales, no dudamos apellidarle el Scribe de nuestros 
pintores»22. Esta comparación con el prolífico autor dramático francés, aunque ingenua, no deja de ser 
significativa, pues catorce fueron los cuadros presentados por el artista al certamen de la Academia:  

18	 Ossorio y Bernard 1883-1884, p. 528. 
19	 «Esposicion [sic] de 1836», Semanario Pintoresco Español, n.º 28, 9 de octubre de 1836, pp. 225-227 (p. 225; el cuadro es citado en el quinto 

lugar de la lista). 
20	 Ibíd.
21	 Ibíd.
22	 Ibíd.
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1. Antiguo torreon arave o iglesia de la feria en Sevilla. 

2. Ruinas y molinos en Alcalá de Guadaira. 

3. La catedral de Sevilla por el lado de las gradas. 

4. Interior del claustro de S. Juan de los reyes en Toledo. 

5. Vista general de Toledo desde la cruz de los canónigos. 

6. La calle ancha de Toledo. 

7. El castillo de S. Cervantes de Toledo desde los molinos. 

8. Alcalá la Real. 

9. Un fragmento de Granada. 

10. Una familia de gitanos. 

11. Un paisage, imitación de Venguén. 

12. Otro id. Para un reloj. 

13. Vista de Alcalá de Guadayra desde el camino de Madrid.

14. Aspecto actual característico de las ciudades árabes de España.23

Finaliza el crítico su análisis con otro elogio al artista, que por su interés reproducimos, ya que lo considera-
mos esclarecedor sobre la labor pictórica que Pérez Villaamil llevaba a cabo, así como también de la opinión 
que ésta merecía a sus contemporáneos: «No concluiremos este párrafo sin tributar al Señor Villaamil el tes-
timonio de aprecio que merece por su extraordinaria laboriosidad, y el patriótico celo con que sin estímulo ni 
protección alguna, trabaja incansablemente en trasladar nuestras riquezas naturales y artísticas, visitando 
á su costa los pueblos que las contienen aun con el triste convencimiento de no tener otra recompensa 
que el aprecio de las personas inteligentes y amantes del pais»24. La indicación a su laboriosidad está 
claramente representada no sólo por el elevado número de cuadros que presentó a la exposición de la 
Academia de ese año, sino también por la considerable cantidad que exhibió en las de los años anteriores 
de 183425 –en que se establece en Madrid– y 183526; constante ésta que se repite, generalmente, en 
los demás certámenes en que participó a lo largo de su vida. Y con respecto a lo de su «patriótico celo», 
hemos de precisar que no era la primera vez que se aludía a ello, pues ya en el año anterior de 1835, en 
la crítica que la revista El Artista hace de la exposición de la Academia de San Fernando de ese año, se 
calificaba por primera vez a Pérez Villaamil como «Romántico artista» y «patriota»27.

En efecto, el romanticismo de Pérez Villaamil era claro desde el momento en que, en 1833, decide seguir el 
estilo pictórico de David Roberts; y en cuanto a lo de su patriotismo, hemos de precisar que debería de ser 
visto en su época desde dos vertientes complementarias. Por un lado, la política, debido a su militancia libe-
ral, y más en el momento de la primera guerra carlista; y por el otro, por la dedicación de su obra a asuntos 
pictóricos relativos a antiguos monumentos y ciudades de su patria, interpretado esto como un intento de 
preservar la memoria del pasado de España, de recuperarla pictóricamente para el presente, cargado todo 
ello también con un claro valor didáctico. Así, su obra, además de sus intrínsecos valores artísticos, adquiría 
a los ojos de sus contemporáneos un carácter arqueológico, pero entendido en un sentido que nada tiene 

23	 Ibíd., pp. 225-226. 
24	 Ibíd., p. 226. 
25	 Arias Anglés 1986, p. 52, nota 8; p. 434, documento 2.
26	 Ibíd., p. 56. 
27	 «Ecsposición [sic.] pública de pintura en la Real Academia de San Fernando», El Artista, t. II, 1835, pp. 155 y 165. 
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que ver con el moderno significado del término, sino en el que se le podía aplicar a un artista de este tipo en 
el romanticismo; en el mismo que se le daba a Roberts, Avrial o Carderera, por ejemplo.

Hechas estas precisiones en torno a la crítica de la exposición de la Academia de San Fernando de 1836, 
conviene que nos fijemos –por lo indicativos que son respecto a su producción en estos sus primeros años 
románticos en España– en los títulos de los cuadros que en ella expuso Pérez Villaamil, para ver dentro de 
qué contexto realizó la Vista general de Toledo desde la Cruz de los Canónigos. De los catorce cuadros pre-
sentados por el artista, seis tratan asuntos andaluces, cuatro de Toledo y otros cuatro de variada temática en 
general. Vemos, pues, que los asuntos andaluces superan numéricamente a los otros dos grupos temáticos 
tomados aisladamente. Esto es sintomático de los inicios de esta etapa de Pérez Villaamil. Pues no hay 
que olvidar que el artista regresó de Puerto Rico en 1833, año en el que también conoció a David Roberts 
en Sevilla, durante la larga temporada que éste pasó en la ciudad. En ese año de 1833, la pintura de Pérez 
Villaamil sufrió un cambio tan radical que sólo comparando alguna obra suya anterior a ese año (valgan las 
mismas de las figs. 3, 4, 5 y 6) con cualquiera de las producidas en esa misma fecha o con alguna posteriori-
dad (como esta misma que analizamos de la Vista general de Toledo desde la Cruz de los Canónigos, de 1836)  
[fig. 1], podremos darnos cuenta de ello: diríamos, a la vista de ambas, que se trata de dos obras de pintores 
diferentes. Cambia el estilo y, también, algo de su temática.

Haciendo suya la imagen que, de España en general y de Andalucía en particular, le proporcionó la pintura 
europea a través de Roberts, Pérez Villaamil se enfrentó a la visión exterior e interior de los monumentos 
españoles (especialmente medievales o moriscos) y a las vistas urbanas y los paisajes campestres, ambos 
cargados de elementos costumbristas. El artista aprendió a mirar a España con los mismos ojos con que la 
veían, o querían ver, los visitantes extranjeros que aquí llegaban por entonces28 (al convertirse España en 
nuevo itinerario alternativo al tradicional del Grand Tour clasicista, una vez sentadas las bases del discurso 
romántico sobre lo español)29. Contactaba además así con los gustos de la clientela burguesa y el público 
españoles que, mirando a Europa, querían, en muchos aspectos, identificarse con ella, con sus modas e 
inclinaciones.

Pues bien, como decimos, Pérez Villaamil transformó su estilo pictórico y su visión de España en Andalucía 
en 1833. En ese año sabemos de su presencia no sólo en Sevilla, sino también en Granada30. Así, las pri-
meras obras románticas del pintor se producen en el entorno andaluz y con asuntos andaluces. De aquí que 
–como hemos visto con respecto a la Exposición de la Academia de San Fernando de 1836–, a los tres años 
de su llegada a España y de la transformación de su estilo, la mayoría de los asuntos que presentó a dicho 
certamen eran aún andaluces, como lo fueron también, en mayor medida, los que presentó a las anteriores 
exposiciones de la Academia de 1834 y 1835. Eran, sin duda, las rentas de su campaña pictórica por Anda-
lucía en ese primer año de 1833, en que recogió gran cantidad de dibujos y apuntes, que fue convirtiendo en 
lienzos posteriormente en su estudio, y a los que fue dando salida por medio de ventas directas y a través 
de exposiciones.

Pero vemos también que, ya en esa exposición de la Academia de 1836, los asuntos de la ciudad de Toledo 
adquirieron cierta preponderancia tras los andaluces. Y esto es, desde luego, destacable, ya que, tanto los 
temas andaluces como los toledanos tuvieron indudable importancia en la producción pictórica de Pérez 
Villaamil, como dos pilares substanciales de la misma. De hecho, creo que estos asuntos toledanos que 
aparecieron ya en la exposición de 1836 son los primeros sobre dicha ciudad que conocemos. La razón de 

28	 Arias Anglés 1981, p. 88. 
29	 Henares 1995, pp. 20-21.
30	 Arias Anglés 1986, pp. 44-45; p. 343, n.º 474, fig. 173.
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esta deriva temática del artista hacia asuntos de la Ciudad Imperial está, según nuestro parecer, en que, al 
establecerse Pérez Villaamil en Madrid en el año de 1834, además de ocuparse pictóricamente de asuntos 
madrileños, la proximidad de la monumental ciudad de Toledo le proporcionaba una cantera temática de una 
gran riqueza artística y, desde luego, no dudó en aprovecharla. De hecho, podemos decir que le cupo el honor 
de ser uno de los primeros pintores románticos que dio protagonismo pictórico a Toledo, al igual que a otras 
ciudades monumentales de España, aunque en menor medida.

En las siguientes exposiciones de la Academia de San Fernando de 1837, 1838, 1839 y 1840 –año este 
último en que marchó al exilio, y en el que podemos dar por concluido su primer periodo romántico– no nos 
consta tal abundancia de asuntos sobre Toledo como en la citada exposición de 1836. Así, en la de 1837 el 
artista presentó seis obras, de las que la crítica del Semanario Pintoresco Español sólo destacó tres, ninguna 
de ellas de asunto toledano31; lo que no quiere decir que de las otras tres restantes alguna no lo fuese. A la 
de 1838 presentó diez cuadros, de los que nos consta que dos de ellos eran asuntos toledanos32. En primer 
lugar, el titulado Fragmento interesante de fortificación árabe (Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos 
Aires, Argentina) [fig. 7]33, que es, en realidad, una fantasía sobre la célebre Puerta del Sol de Toledo, trasla-
dada a la costa mediterránea, como así ya lo vio la crítica del momento: «...con algunas modificaciones está 
tomado al natural de la Puerta del Sol en Toledo. Se conoce que el ánimo del pintor al ataviar el conjunto con 
varios faluchos, tartanas y otros géneros de barcos del Mediterráneo...»34. Y, en cuanto al segundo, titulado 
Un costado del crucero del convento de San Juan de los Reyes en Toledo, fue identificado por nosotros en 
una colección particular madrileña, gracias a que la crítica de dicha exposición del Semanario Pintoresco 
Español especifica, además, en la descripción que hace del lienzo, que «La escena de este bellísimo cuadro 
representa el momento de un Sermón, y las diversas figuras que le adornan vienen á ser un epílogo de los 
trages de España en el reinado de Felipe IV»35, siendo publicado por quien esto escribe con el modificado 
título de Sermón en el interior de San Juan de los Reyes de Toledo [fig. 8]36.

También en ese año de 1838 concurrió Pérez Villaamil con abundantes obras a la exposición inaugural del 
Liceo Artístico y Literario Español37, institución de la que fue uno de sus principales creadores y dirigentes. 
De ésas, al menos tres eran de asuntos toledanos. La más destacable de ellas sería la titulada Un acuartela-
miento en Toledo 38, pues le fue adquirida por la reina gobernadora, María Cristina, tanto por su gran calidad 
como por su filosófica y romántica idea de la escena, que nos muestra el triste destino de las artes, víctimas 
de la guerra y de la incuria derivadas de la incultura de los pueblos; se trata de una composición de fantasía, 
tomando como base el interior de San Juan de los Reyes de Toledo39. Las otras dos representan un exterior 
y un interior de la catedral de Toledo40. La primera, publicada por nosotros con el título de Vista exterior de 

31	 Ibíd., pp. 67-68 ; «Exposición de pinturas (continuación)», Semanario Pintoresco Español, primera serie, t. II, n.º 84, 5 de noviembre de 1837,  
pp. 343-344 (p. 343).

32	 «Academia de Nobles Artes : Exposición de 1838», Semanario Pintoresco Español, primera serie, t. III, n.º 135, 28 de octubre de 1838,  
pp. 753-755; Arias Anglés 1986, pp. 73-74. 

33	 Arias Anglés 1986, p. 226, n.º 72, fig. 39. 
34	 Ibíd.; «Academia de Nobles Artes : Exposición de 1838», Semanario Pintoresco Español, primera serie, t. III, n.º 135, 28 de octubre de 1838,  

pp. 753-755 (p. 754). 
35	 «Academia de Nobles Artes : Exposición de 1838», Semanario Pintoresco Español, primera serie, t. III, n.º 135, 28 de octubre de 1838,  

pp. 753-755 (p. 754).
36	 Arias Anglés 1986, p. 221, n.º 58. 
37	 «Exposición del Liceo (Segundo artículo)», Semanario Pintoresco Español, primera serie, t. III, n.º 100, 25 de febrero de 1838, pp. 477-478. 
38	 «Exposición del Liceo (Primer artículo)», Semanario Pintoresco Español, primera serie, t. III, n.º 99, 18 de febrero de 1838, pp. 469-470 (p. 470); 

Luis González Bravo. «Crónica artística y literaria : exposición de objetos artísticos verificada en los salones del Liceo (febrero de 1838)»,  
El Liceo Artístico y Literario Español, 1838, t. I, pp. 95-96. 

39	 «Exposición del Liceo (Segundo artículo)», Semanario Pintoresco Español, primera serie, t. III, n.º 100, 25 de febrero de 1838, pp. 477-478 
 (p. 478). 

40	 Ibíd.; Luis González Bravo. «Crónica artística y literaria : exposición de objetos artísticos verificada en los salones del Liceo (febrero de 1838)», 
El Liceo Artístico y Literario Español, 1838, t. I, pp. 95-96.
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7. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Fragmento interesante de fortificación árabe, c. 1837-1838 
Óleo sobre lienzo. 146 x 110 cm 
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

8. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Sermón en el interior de San Juan de los Reyes de Toledo, 1838 

Óleo sobre lienzo. 101 x 71 cm 
Colección particular, Madrid
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11. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Vista de la nave de la Epístola de la catedral de Toledo, 1837 
Óleo sobre lienzo. 76 x 60 cm 
Colección particular, Cádiz

9. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Vista exterior de la catedral de Toledo, c. 1838 
Óleo sobre lienzo. 75 x 61 cm 
Colección particular, Toledo

10. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Vista de la fachada principal de la catedral de Toledo 
Dibujo preparatorio de fig. 9
Lápiz y aguada sobre papel. 68 x 50 cm 
Antigua Colección Varela, Madrid
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la catedral de Toledo [figs. 9 y 10]41, e identificada en una colección particular toledana, fue considerada por 
González Bravo como una de las obras más importantes de Pérez Villaamil realizadas en esos momentos42. 
La segunda, que también publicamos en su día con el título de Vista de la nave de la Epístola de la catedral 
de Toledo [fig. 11], a la que hemos identificado en una colección particular gaditana, está fechada en 1837 y 
posee las mismas dimensiones que la anterior, por lo que viene a ser su pareja43.

Por lo que respecta a su concurrencia a la Exposición de Pintura de la Academia de San Fernando de 1839, 
la crítica del Semanario Pintoresco Español se limita a hacer la alabanza de sus cualidades, pero no cita 
ni analiza ninguna obra en particular44. En cuanto a la exposición de la Academia de 1840, sospechamos 
fundadamente que no concurrió a ella, ya que la crítica del Semanario Pintoresco Español ni tan siquiera 
le menciona, ni cuando habla de paisajistas como Avrial o Ruiz de Ogarrio, lo que resulta extraño, dados 
los repetidos elogios que, desde 1834, le venía prodigando. De todas formas, el certamen debió de ser 
desastroso en relación con otros años, según se desprende de los comentarios de la citada crítica, que nos 
especifica que la exposición había sido «sumamente pobre, no sólo en el número, sino en la calidad de las 
obras presentadas»45. No hay duda de que los preocupantes acontecimientos políticos del momento, que se 
precipitarían en el mes de septiembre de ese año –el mes de la exposición–, jugaron papel importante en 
ello. En octubre se vio obligada a abdicar la reina gobernadora, María Cristina, dejando el poder en manos 
del general Espartero, militar progresista que asumió la Regencia de manera unipersonal. Pérez Villaamil, 
liberal moderado, un «cristino», marchó tras la reina, y en diciembre de ese año lo encontramos ya en París, 
donde de inmediato visitó a la reina, según comentario del literato Eugenio de Ochoa en carta a su cuñado 
Federico de Madrazo46; comenzó así su exilio de cuatro años, fundamentalmente en Francia y Bélgica, de 
1840 a 1844, lo que duró la Regencia de Espartero.

Creo que esta secuencia de cuadros de asuntos toledanos, entre su establecimiento en Madrid en 1834 y su 
salida al exilio en 1840, nos muestra suficientemente el interés del artista por los monumentos artísticos de 
la Ciudad Imperial, y cómo su fácil acceso desde Madrid hizo que se convirtiera en cantera de importancia 
dentro de su producción. Toledo sería como una especie de comodín artístico para el pintor, que estaría 
presente a lo largo de su vida, salpicando de vez en cuando su creación.

Tenemos constancia de este interés por Toledo, no sólo a través de sus cuadros, sino también por medio 
de otros testimonios, como un documento del que tenemos noticia sólo por la referencia del mismo, que 
consta entre la documentación que el Museo Romántico de Madrid guarda de la exposición conmemorativa 
del centenario de la muerte de Pérez Villaamil, celebrada en 1954, y que pertenecía entonces a la colección 
de D. Victorino Simón. Su texto nos es desconocido, pero sabemos, según lo dicho, que tenía fecha de 2 de 
agosto de 1839, y que estaba expedido por la «Secretaría de Cámara y Gobierno del Arzobispo de Toledo. 
Sede vacante»47, según lo cual, podemos conjeturar que anduvo el pintor en esas fechas por dicha ciudad, 
ya que creemos se trataba de un permiso que le facilitaba el acceso para dibujar en lugares religiosos res-
tringidos. Esto parece apoyarlo el hecho de que apareciese en el Semanario Pintoresco Español, a finales de 

41	 Arias Anglés 1986, p. 224 n.º 67. 
42	 Luis González Bravo. «Crónica artística y literaria : exposición de objetos artísticos verificada en los salones del Liceo (febrero de 1838)»,  

El Liceo Artístico y Literario Español, 1838, t. I, pp. 95-96.
43	 Arias Anglés 1986, p. 217, n.º 47. 
44	 «Bellas Artes : exposición de pinturas de 1839», Semanario Pintoresco Español, segunda serie, t. I, n.º 50, 15 de diciembre de 1839, p. 394. 
45	 «Bellas Artes : esposicion [sic] de la Academia de San Fernando», Semanario Pintoresco Español, segunda serie, t. II, n.º 43, 25 de octubre de 

1840, pp. 339-340 (p. 339). 
46	 Randolph 1967, pp. 32-43. 
47	 Arias Anglés 1972, p. 302. 
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ese mes de agosto, un grabado de Castelló sobre un cuadro de Pérez Villaamil, copiado por D. A. Bravo, que 
representa El castillo de San Cervantes de Toledo, desde los molinos [fig. 12]48.

Además de esto, tenemos noticias precisas de que el artista volvió a repetir campaña pictórica en Toledo en 
el siguiente verano de 1840 –esta vez con una larga permanencia– por medio de la indudable información 
que nos proporciona una serie de dibujos de asuntos toledanos fechados y anotados por Pérez Villaamil 
entre junio y septiembre de aquel año. Puestos en orden cronológico, las fechas y lugares en los que dibujó 
son los siguientes: el 30 de junio esbozó la Portada mudéjar de una casa toledana [fig. 13]; los días 12, 16, 
17, 19, 22 y 23 de julio tomó diferentes vistas interiores de la catedral; el 31 del mismo mes la Puerta Vieja 
de Bisagra; el 2 de agosto, Una procesión en las calles de Toledo; los días 3, 4, 5 y 6 lo hizo en el interior 
de la Capilla de Reyes Nuevos de la catedral [fig. 14]; el 15 dibujó al pie del Arco de la Sangre; el 17 tomó 
una vista de la Calle de la Feria de Toledo; el 18 el Sepulcro de D. Pedro López de Ayala; el 25 realizó otro 
del Interior de la Sinagoga del Tránsito; el 8 de septiembre dibujó un Interior de los Palacios de Galiana y 
Norias del Palacio de Galiana; y el 17 de ese mes lo encontramos en Humanejos, entre Parla y Torrejoncillo 
de la Calzada, en las cercanías de Madrid, dibujando las Ruinas de una construcción mudéjar, en Humanejos  
[fig. 15], con seguridad de regreso a la corte49.

48	 Semanario Pintoresco Español, segunda serie, t. I, n.º 34, 25 de agosto de 1839, p. 265. 
49	 Para la localización y estudio de los citados dibujos, que nos testifican la estancia del pintor, y su itinerario, por la ciudad de Toledo en el 

verano de 1839, véase Arias Anglés 1986, p. 296, n.º 316; p. 297, n.os 317, 318 y 319; p. 344, n.os 477 y 478; p. 345, n.º 479; p. 346, n.os 480, 
481 y 482; p. 347, n.os 483 y 484; p. 348, n.os 487 y 488; p. 349, n.os 490 y 491; p. 350, n.º 492. 

12. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
El castillo de San Cervantes de Toledo, desde los molinos
Grabado 
Publicado en Semanario Pintoresco Español, 1839

13. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Portada mudéjar de una casa toledana, 1840 
Acuarela sobre papel. 26 x 19 cm
Antigua Colección F. G. de Castro, Madrid
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14. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Capilla de Reyes Nuevos, en la catedral de Toledo, 1840 
Acuarela sobre papel. 62 x 46 cm 
Colección particular

15. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Ruinas de una construcción mudéjar, 1840 

Acuarela sobre papel. 20 x 26 cm 
Antigua Colección Xavier de Salas, Madrid
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Estos dibujos, anotados y fechados por el artista, parecen indicarnos que, lógicamente, pasó esta temporada 
en la Ciudad Imperial, aunque no hay que descartar la posibilidad de que alternase periodos de estancia 
entre Toledo y Madrid.

Esta sería la última campaña pictórica del artista de esta etapa, ya que los sucesos políticos que se desarro-
llaron en el verano-otoño de ese convulso año de 1840 hicieron que muchos españoles se vieran obligados 
a marchar al exilio huyendo de la tormenta revolucionaria, entre ellos Pérez Villaamil50. 

Aunque Toledo seguiría estando presente en la producción del pintor a lo largo de toda su vida, podemos, 
prácticamente, dar por concluido aquí este su primer y, quizá, más amplio contacto con los paisajes y mo-
numentos de la Ciudad Imperial, que coincide claramente con el segundo periodo de su producción, el de su 
primera etapa romántica. Si bien, como decimos, el artista siguió salpicando su creación con asuntos tole-
danos, algunos de ellos verdaderamente espectaculares y de gran calidad pictórica; como serían, a modo de 
ejemplo, Ceremonia en la Capilla de Reyes Nuevos de la catedral de Toledo (Museo del Prado, Madrid) [fig. 16],  
Una procesión en la catedral de Toledo (Colección particular, Madrid) [fig. 17], Interior de la catedral de Toledo 
en el acto de cantarse la misa en el altar mayor (Patrimonio Nacional, Madrid) [fig. 18], Puente de Alcántara 

50	 Randolph 1967.

16. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Ceremonia en la Capilla de Reyes Nuevos de la catedral de Toledo 
Óleo sobre lienzo. 162,5 x 110 cm 
Museo Nacional del Prado, Madrid
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(Toledo) (Colección particular) [fig. 19], Puerta de los Canónigos de la catedral de Toledo (Capilla del Tesoro) 
(Fundación Lázaro Galdiano, Madrid) [fig. 20], Taller del Moro, en Toledo (Antigua colección Varela, Madrid) 
[fig. 21], etc. Sin embargo, no le conocemos otra vista general de Toledo como esta que estamos estudiando 
del Museo de Bellas Artes de Bilbao; pues, aunque Ossorio y Bernard cita, entre la relación que da de obras 
del artista, otra vista de Toledo, como antes vimos, el hecho es que ese cuadro está actualmente en parade-
ro desconocido, si es que ya no existe, y, entre tanto no aparezca, la Vista general de Toledo desde la Cruz 
de los Canónigos es la única que nos es conocida del pintor.

Son, pues, estas dos vistas generales de Toledo los únicos paisajes en sí de la Ciudad Imperial que sabemos 
pintó el artista; es decir, que se trata de dos auténticos paisajes. Pues si nos fijamos en los títulos de los 
cuadros de asunto toledano que hemos venido citando a lo largo de este trabajo, comprobaremos que son, 
más que nada, vistas concretas de monumentos de la ciudad, que inciden en el carácter arqueológico de 
los mismos, a pesar de su condimento pintoresquista; pero a este tipo de vistas monumentales –que tienen 
también su equivalente en las perspectivas de interiores–, no podemos considerarlas como paisajes en sí 
más que con una laxa interpretación del concepto.

Añadiremos, a modo de epílogo, que cuando el pintor marchó al exilio a finales de 1840, llevaba en su 
equipaje algunos cuadros, así como dibujos de sus recientes campañas artísticas toledanas. De lo primero 
tenemos noticias gracias a una carta del pintor dirigida a David Roberts, aparecida hace pocos años en la 

17. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Una procesión en la catedral de Toledo, 1840-1844 
Óleo sobre lienzo. 148 x 130 cm (aproximadamente) 
Colección particular, Madrid
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18. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Interior de la catedral de Toledo, en el acto de cantarse la misa en el altar mayor, 1847-1852 
Óleo sobre lienzo. 136 x 184 cm 
Patrimonio Nacional, Madrid 
N.º inv. 10079160

19. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Puente de Alcántara (Toledo) 
Óleo sobre lienzo 
Colección particular
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20. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Puerta de los Canónigos de la catedral de Toledo (Capilla del Tesoro) 
Lápiz y aguada sobre papel. 40,1 x 30 cm 
Fundación Lázaro Galdiano, Madrid 
N.º inv. 10056

21. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Taller del Moro, en Toledo 

Acuarela sobre papel. 29 x 38 cm 
Antigua Colección Varela, Madrid
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National Library of Scotland, y que publicamos nosotros en 200251. Sabemos hoy día, gracias a esta misiva, 
que Pérez Villaamil, durante su exilio, pasó de Francia a Gran Bretaña en una corta estancia en 1841, y 
escribió esta carta desde Londres, en agosto de ese año, a su amigo, que sin duda estaba fuera de dicha 
capital. En ella le decía que había traído a Londres siete cuadros suyos que se hallaban colgados en la 
casa Collnaghi, que los quería vender, y le rogaba que los recomendara entre sus amigos. Pues bien, entra 
dentro de lo posible que uno de estos siete cuadros fuese el titulado Interior de San Juan de los Reyes de 
Toledo [fig. 22] –que se subastó en Christie’s, Londres, en noviembre de 200652 y, posteriormente, en Durán 
de Madrid en enero de 200753–, dada su procedencia de las colecciones británicas de Lady Manners y del 
obispo de Exeter, y más aún estando fechado el cuadro en 1839, año en el que, como hemos dicho, Pérez 
Villaamil estuvo durante el verano en una campaña artística dibujando monumentos toledanos. Si a esto 
unimos el que al año siguiente, en 1840, salió de España, no cabe duda de que este cuadro fue producto de 
la campaña artística que realizó en la Ciudad Imperial en el verano de 1839, y de que lo llevó junto con otros 
cuadros suyos en su viaje al extranjero, quizá con el ánimo de poder ayudarse a sobrevivir con su venta hasta 
afianzarse profesionalmente; cosa que hizo también en otras dos salidas posteriores que realizó a Francia.

51	 Arias Anglés 2002.
52	 19th Century European Art, Christie’s, Londres, 16 de noviembre de 2006, p. 88, n.º 64.
53	 Durán Subastas de Arte, subasta número 423, primera sesión, martes 23 de enero de 2007, pp. 54-55. 

22. Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854) 
Interior de San Juan de los Reyes de Toledo, 1839 
Óleo sobre lienzo. 89 x 114,2 cm 
Old Lady Manners Collection, Reino Unido



24

Y, para concluir, sabemos asimismo que entre el 11 de febrero y el 17 de marzo de 1843 pintó en Lovaina, 
su lugar de residencia en Bélgica, otro Interior de San Juan de los Reyes, en Toledo, cuadro al que cita 
repetidas veces en su Diario, entre esas fechas, por las dificultades que le supuso su realización54. Una vez 
concluido, lo envió a la exposición de La Haya de ese año, y fue adquirido por el «Rey viejo» –Guillermo I de 
Holanda, que había abdicado en 1840 en Guillermo II– en 600 florines55. Nada tiene de extraño que Villaamil 
pintase un cuadro de asunto toledano en Bélgica, pues debía de llevar con él, como hemos dicho, apuntes 
sobre monumentos de Toledo que tomó en las campañas artísticas de 1839 y 1840, e incluso con anteriori-
dad. Es más, tenemos noticias en su Diario 56 de que pintó durante su estancia en el extranjero muchas obras 
de asunto español, sin duda demandadas por una clientela europea que había elevado a España al carácter 
de país pintoresco, y tenía a Toledo, junto con Granada y Sevilla, como parte principal de esa visión.

Podemos considerar, pues, estos cuadros de asuntos toledanos que pintó y vendió entre 1840 y 1844 como el 
epílogo de su primer periodo romántico y de su también primer contacto con los temas de la Ciudad Imperial, 
que desarrolla en ese inicial estilo, y de los que es ejemplar paradigmático y relevante la Vista general de 
Toledo desde la Cruz de los Canónigos del Museo de Bellas Artes de Bilbao que hemos venido estudiando.

54	 Méndez Casal [192-?], pp. 50-52; Arias Anglés 1986, pp. 545-547. 
55	 Méndez Casal [192-?], pp. 52 («18 de abril de 1843, Bruselas») y 53 («Hasta el 22 de Mayo»); Arias Anglés 1986, pp. 548 («18 de abril de 1843, 

Bruselas») y 549 («Hasta el 22 de Mayo»). 
56	 Méndez Casal [192-?], pp. 41-61; Arias Anglés 1986, pp. 537-560.
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