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Resumen
Recientemente, en el año 2011, fue puesto a la venta en una almoneda de la ciudad de Guadalajara un óleo sobre lienzo en 
un estado de conservación deplorable y con dos rasgaduras que impedían su correcta valoración artística; no obstante, se 
podía reconocer la deuda iconográfica que mantenía con las versiones del Descanso en la huída a Egipto de Orazio Gentileschi 
expuestas en el Museo del Louvre y en el Kunsthistorisches de Viena. También en el bastidor, en su travesaño central, 
se podía leer la fecha de ejecución, el nombre del autor y la indicación de su discapacidad auditiva y oral: «1832. Anto. 
Martí Sordo Mudo». Se abría así ante nosotros una interesante propuesta de investigación, estudio y restauración que tuvo 
por conclusión la puesta en valor de la obra y un mayor conocimiento del barcelonés Antonio Martí. Las informaciones 
recabadas entonces y el proceso realizado para la recuperación del lienzo nutren hoy los párrafos de esta colaboración.
Palabras clave: Antonio Martí i Brach/Neoclasicismo/Escuela de Bellas Artes de Barcelona/conservación de bienes.

Resum
Descobriment i restauració de La Verge de la llet, una obra del pintor sordmut Antonio Martí 
i Brach
Recentment, l’any 2011, va ser posat a la venda en una botiga d’antiguitats de la ciutat de Guadalajara un oli sobre llenç 
en un estat de conservació deplorable i amb dues esquinçades que n’impedien la correcta valoració artística; no obstant 
això, es podia reconèixer el deute iconogràfic que mantenia amb les versions del Descans en la fugida a Egipte, d’Orazio Gen-
tileschi, exposades al Museu del Louvre i al Kunsthistorisches de Viena. També al bastidor, al travesser central, es podia 
llegir la data d’execució, el nom de l’autor i la indicació de la seva discapacitat auditiva i oral: «1832. Anto. Martí Sordo 
Mudo». S’obria així davant nostre una interessant proposta de recerca, estudi i restauració que va tenir per conclusió la 
posada en valor de l’obra i un major coneixement del barceloní Antonio Martí. Les informacions recollides llavors i el 
procés realitzat per a la recuperació del llenç nodreixen avui els paràgrafs d’aquesta col·laboració.
Paraules clau: Antonio Martí i Brach/Neoclassicisme/Escola de Belles Arts de Barcelona/conservació dels béns.

Abstract
Discovery and restoration of The Virgin of Milk, a piece by the deaf mute painter Antonio 
Martí i Brach
In 2011, an oil painting on canvas in a deplorable state of conservation with two cuts which hampered a precise artistic valua-
tion was put up for sale in an antique shop in the city of Guadalajara. However, this painting’s similarities with the versions of 
Orazio Gentileschi’s Rest on the Flight into Egypt displayed in the Louvre Museum and in the Kunsthistorisches of Vienna were 
clear to the naked eye. Likewise, on the central rail of the stretcher the date of execution, author’s name and his disability 
were legible: “1832. Anto. Martí Sordo Mudo”. This, then, offers a fascinating prospect of research, study and restoration 
which concluded with the revitalisation of the work and greater knowledge of the Barcelona resident Antonio Martí. The 
information collected at that time and the processes carried out to recover the canvas are the subject of this article.
Keywords: Antonio Martí i Brach/Neoclassicism/School of Fine Arts of Barcelona/Conservation of the cultural heritage.
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Antonio Martí es miembro de la generación de pintores catalanes que protagonizaron la transición 
del Neoclasicismo al Romanticismo al compás de las enseñanzas vertidas en las distintas cátedras de la 
Escuela de la Llotja; entre sus contemporáneos podemos citar a Lluís Rigalt (1814-1894), hijo del cate-
drático Pau Rigalt (1778-1845), Pelegrí Clavé i Roqué (1811-1880), Josep Arrau Barba (1802-1872) o a 
Ramon Martí Alsina (1826-1894). No obstante, en la actualidad la obra de Martí i Brach está ausente 
de las colecciones de acceso público –Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi o Museu 
Nacional d’Art de Catalunya–, y su biografía y currículo artístico es prácticamente desconocido por 
todos; dos cuestiones nada baladíes que relegan al artista y a sus creaciones a la más profunda oscuridad. 

Boceto de un artista olvidado
La bibliografía clásica al referirse a este autor siempre nos pone al descubierto las mismas informa-
ciones: su condición de barcelonés, su limitación sensitiva, su reconocimiento como retratista y su 
participación en el programa decorativo del Teatro del Liceo después del incendio de 1861:

Pintor decorador ochocentista de Barcelona. Conjuntamente con otros artistas, en 1862 le fue 
confiada la decoración de la gran sala del Teatro del Liceo, destruida el año anterior por un 
incendio. En ella realizó las carátulas de Esquilo y de Aristófanes y sendas escenas alegóricas de 
la tragedia “Los Persas” y de la comedia “Las ranas”, de aquellos poetas griegos. Asimismo pintó 
en dicha sala el retrato de Shakespeare con una escena de su tragedia “Macbeth”. De un Antonio 
Martí de esta época, se conocen algunos retratos miniatura, por él firmados y fechados entre los 
años 1840 y 1850. Era sordomudo.1 

Esta participación en la restauración del gran Liceo fue recogida en la prensa de la época,2 y en la 
monografía posterior debida a Josep Artís.3

En cuanto a su habilidad como retratista, sólo hemos encontrado su referencia en la exposición 
organizada en Madrid en junio de 1916 por la Asociación Española de Amigos del Arte. Allí, entre 
las obras de Esquivel, de Florentino De Craene o de Pérez de Villamayor, se expuso un Retrato de 
señora firmado por Antonio Martí en 1845, número 735 del catálogo, perteneciente a la colección 
del duque de T’Serclaes.4 Según el profesor Joaquín Ezquerra del Bayo en las creaciones del artis-
ta sordomudo predominaba el dibujo sobre el color, y, como comentario de la sala dedicada a los 
artistas del siglo XIX, concluía:

Son igualmente del reinado de Isabel II, Lara, Pineda, Martí, Corro y el matrimonio Reigon, 
cerrando la lista de los miniaturistas españoles, el que por su destreza consiguió durante el de 
Alfonso XII, renacer la moda, ya en plena decadencia: D. Antonio Tomasich.5

Últimamente, bajo la dirección de Francesc Fontbona y al amparo del Institut d’Estudis Catalans, 
se ha dado a conocer un interesante trabajo de investigación sobre las muestras colectivas organi-
zadas en Cataluña a lo largo del siglo XIX.6 Esta importante recopilación nos ha permitido rastrear 
la presencia de Martí i Brach en las exposiciones organizadas por la Asociación de Amigos de las 
Bellas Artes de Barcelona entre 1850 y 1855, y que seguidamente detallaremos. 

Un año después de la publicación de esa monografía, el 13 de octubre de 2003, Tate Cabré comen-
taba en La Vanguardia, en su suplemento “Vivir en Tarragona”, la noticia de la confirmación del 
arquitecto Antoni Gaudí Cornet en 1853 a manos de monseñor Gil Esteve Tomàs, obispo de Puerto 
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Rico.7 Lo más interesante para nosotros es que el breve artículo se ilustraba con una reproducción 
parcial de un retrato del doctor Esteve (fig. 1) que se había custodiado en la Casa Cardoní de Torà, 
localidad de nacimiento del prelado y propiedad de sus familiares, y que poseía Joan Vecina i Boch, 
bisnieto de una sobrina del retratado, ahora en una vivienda de Perafort. El lienzo de grandes 
dimensiones, conservado en perfecto estado, contaba con la siguiente leyenda: «Hecho por Antonio 
Martí, sordomudo, 1855». 

Por fin, teníamos a la vista una obra firmada por nuestro artista; en ella nos presentaba al obispo ya 
electo de la diócesis de Tarazona, sedente y recubierto con las bandas que le acreditaban su con-
dición de caballero de la Real Orden Americana y miembro del Consejo de Su Majestad, además 
de otras condecoraciones. En la calidad del retrato confirmamos la maestría alcanzada por Martí 
i Brach en este tipo de obras, e intuimos su habilidad para conseguir un extraordinario parecido. 
Pero, especialmente, reconocemos su capacidad para indagar en la psicología y para transmitir 
la personalidad del individuo, el cual nos inquiere a empatizar con él a través de una penetrante 
mirada, inexcusable desde cualquier punto, que, además de conferir a la obra un alto grado de 
verosimilitud y realismo, le hace omnipresente. 

Así, descubrimos que, más allá de los «retratos miniatura, firmados y fechados entre 1840 y 1850» 
apuntados por Josep Francesc Ràfols, el pintor sordomudo pudo desarrollar parte de su carrera como 
especialista en obras de mayor envergadura y para una selecta clientela. Para confirmar esta posibi-
lidad acudimos a los catálogos de las exposiciones anuales de la Asociación de Amigos de las Bellas 

Fig. 1. Antonio Martí, Retrato de monseñor Gil Esteve, detalle (1855). Colección particular. Foto Tate Cabré, 2003.  
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Artes de Barcelona, allí donde tenemos constancia de la participación de Antonio Martí. Seguida-
mente, transcribimos las obras presentadas en las convocatorias de 1850, 1851, 1852, 1853, y 1855:8

Año 1850: 10.- La Virgen de la Divina Providencia… 800 reales de vellón; 11.- Moisés haciendo brotar 
agua de la peña… 640 reales de vellón; 12.- Retrato… Para sola exposición; 13.- Retrato… Para sola 
exposición. 

Año 1851: 1.- Diluvio universal… 2.000 reales de vellón; 2.- Retrato … Para sola exposición; 3.- Retrato 
… Para sola exposición; 4.- Retrato … Para sola exposición. 

Año 1852: 92.- El nacimiento del Señor… 800 reales de vellón; 93.- Moisés haciendo brotar agua de la 
peña… 640 reales de vellón; 94.- La Virgen de la Divina Providencia… 800 reales de vellón; 95.- Retrato 
… Para sola exposición; 96.- Retrato … Para sola exposición. 

Año 1853: 74.- Dos muchachos que bailan… 460 reales de vellón; 75.- Retrato … Para sola exposición; 
76.- Retrato … Para sola exposición; 77.- Retrato … Para sola exposición; 78.- Retrato al pastel… Para 
sola exposición. 

Año 1855: 64.- Retrato … Para sola exposición; 65.- Retrato … Para sola exposición; 66.- Retrato 
Miniatura… Para sola exposición; 67.- Retrato al pastel… Para sola exposición. 

En total, en las cinco convocatorias compareció con veintidós obras; quince de ellas retratos, dos 
al pastel y una miniatura, y todas sólo para exposición; una condición que nos permite suponer 
que eran pinturas cedidas por los representados, o bien expuestas con antelación a la entrega a su 
destinatario. En definitiva, debemos suponer, que el señor Martí era un afanado retratista y que 
gustaba de presentar al público sus creaciones en este tipo de convocatorias de marcado carácter 
comercial. Allí donde las élites del momento podían contactar con él para concertar el encargo de 
un buen retrato al óleo sobre lienzo, que acreditara su alta condición en el mejor salón de su casa 
frente a sus invitados y frente a futuras generaciones; pero también, de un recuerdo más privado, 
como bien pudiera ser un delicado pastel, o una exquisita miniatura, para conmemorar al ser que-
rido en la intimidad del gabinete. 

El resto de las piezas presentadas se limitan a seis lienzos de temas religiosos y a uno de marcado 
carácter costumbrista: Dos muchachos que bailan. Entre los primeros hay dos temas o pinturas que se 
repiten en 1850 y 1852: Moisés haciendo brotar agua de la peña y La Virgen de la Divina Providencia. En 
particular, debemos insistir en la temática de esta última obra por ser una de las devociones que pro-
movió el doctor Gil Esteve, quien introdujo el culto a la Madre de la Divina Providencia en Puerto 
Rico y mandó construir un altar bajo esa advocación, con una talla importada desde Barcelona, en el 
transcurso de las obras de reconstrucción de la catedral de San Juan.9 Quizás no sería desventurado 
relacionar al pintor con el prelado con anterioridad a su marcha a la provincia caribeña en 1848 y, 
por tanto, mucho antes de abordar su retrato en 1855.

Su condición de retratista queda además confirmada si comparamos el número de obras de este 
género que presentó Martí i Brach en cada una de aquellas convocatorias frente a la temática de las 
creaciones aportadas por sus compañeros de oficio. Así, por un lado, podemos acreditar la suprema-
cía de piezas de carácter religioso, histórico y costumbrista firmadas por Antoni Esplugas, Antoni 
Ferran, Marià Fortuny, Francesc Juvany, Claudi Lorenzale, o Bartolomé Ribó, y los numerosos 
paisajes, “países”, debidos a Enric Ferau, Ramon Martí Alsina, Antoni Peyra, Lluís Rigalt, o Alfon-
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so Robert, frente a los escasos retratos aportados por Narcís Inglada, Josep Mirabent, Domingo 
Nicolau, Joaquím Quintana, Enric Vidal, o Federico de Madrazo, que remitió algún lienzo desde 
Madrid. 

También, ante el contenido de la nómina presentada más arriba, podemos plantear una evolución 
de la temática y estilo de Martí i Brach desde los postulados del Neoclasicismo hacia los del Roman-
ticismo, como así lo sugieren el empleo del pastel para algunos de sus retratos y su aproximación a 
temas y asuntos castizos, como sería el caso de las danzas populares. 

Otra información que nos facilitan los catálogos de las exposiciones de la Asociación de Amigos de 
las Bellas Artes de Barcelona es la dirección de los artistas participantes; por ellos, sabemos que en 
ese período de tiempo Martí i Brach residió en la céntrica calle del Regomir, en el cuarto piso del 
Arco de San Cristóbal,10 en una casa de viviendas inmediata al palacio que fuera del notario y polí-
tico Ramon de Vilana-Perlas Camarasa, marqués de Rialb y conde de Vilana, ferviente catalanista y 
defensor de la causa del archiduque Carlos.

Como ya hemos advertido, la comparecencia de Martí en estos salones abarca un arco cronológico 
que discurre entre 1850 y 1855, a pesar de que los Amigos de las Bellas Artes continuaron orga-
nizando este salón, al menos hasta 1859. Frente a esta circunstancia, nos propusimos consultar el 
contenido de algunas de las publicaciones periódicas de la época donde pudiéramos rastrear la 
actividad artística desarrollada por nuestro protagonista. Al final, el resultado ha sido satisfactorio, 
aunque, ante la escasa precisión de las noticias localizadas, se pueden plantear ciertas dudas. Me 
explico, las reseñas periodísticas encontradas utilizan indistintamente las siguientes fórmulas para 
referirse a los pintores apellidados Martí: simplemente “Martí”, o, más concretamente, “Ramón 
Martí” y “Martí y Alsina”; especificaciones que, quizás nos hubieran permitido obtener alguna 
conclusión. Pero, más al contrario, nos es muy difícil asegurar que el señor “Martí” fuera el retra-
tista Martí Brach.

En consecuencia, además de la ya citada noticia de la autoría de las pinturas que adornaban los 
techos del salón del Gran Liceu publicada en la Revista de Cataluña en enero de 1862, nos atrevemos 
a atribuirle el dibujo titulado El pobre salmista (fig. 2). Se trata de una litografía, impresa en los talle-
res de Labielle –en el número 3 de la calle Monserrate de Barcelona–, que se insertó como ilustra-
ción de una de las entregas del año 1859 del quincenal barcelonés El Arte. Sirva de comentario el 
párrafo del redactor anónimo que da interpretación a este “Capricho de Martí”: 

La lámina que acompaña este número no es más que la representación de uno de esos tipos que se 
ven en las avenidas de nuestras Iglesias, uno de esos seres, que hallándose en el último tercio de 
la vida dedican a la oración todas las horas del día; y saben de memoria el miserere, y le aplican 
con la mejor intención a todas las intenciones en cambio de algunos maravedises; y tienen sus 
parroquianos a quienes dan los buenos días y las buenas tardes; y sentados en su trípode banquillo 
portátil sortean la sombra en verano y el sol en invierno, y dan razón de los que pasan, de los que 
vienen, de los que van, de los que entran y de los que salen, quizás sin hacer para ello un particu-
lar estudio, y sí en fuerza de un hábito contraído por muchos años de un continuado ejercicio.11

Otras citas las hemos leído en algunos ejemplares de La Renaixensa. Por ejemplo, en el correspondiente 
al 31 de octubre de 1874 (Tomo I, Año V, nº 2, p. 76) se recuerda la exposición realizada en la Llotja 
en el verano de 1868, y la adquisición entonces por parte de la Academia de algunos óleos de Martí, 
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Tusquets, Llorens y Escobedo.12 En el número 3 de 1877 (Tomo I, Año VII, del 31 de marzo, p. 190), en 
la crónica de la Manifestación de productos Catalanes organizada por la Universitat Nova y que contó 
con la visita del monarca Alfonso XII, se relaciona a los artistas contemporáneos Vayreda, Ferrán, 
Martí, Rabadá y Jaume Serra, por estar representados con alguna de sus pinturas junto a fotogra-

fías de Martí, Napoleón, Cantó 
y Mariezcurrena.13 Y más ade-
lante, en la página 224 de ese 
mismo número, se publica la 
reseña de la apertura de la nueva 
Sala Parés en la calle Petritxol 
y se enumera a aquellos que 
nutrieron la muestra colectiva 
programada a tal efecto; desta-
cando, entre otros, a Reynés, 
Amell, Ferrer, Vicens, Martí, 
Urgell, Torrescassana, Vayreda, 
Lluís y Agustí Rigalt, y Urge-
llés.14 Tres años más tarde, en 
el número 12 de 1880, Carles 
Pirozzini Martí, al comentar la 
exposición póstuma y con carác-
ter benéfico del malogrado Simó 
Gómez Polo, planteaba algunas 
cuestiones e interrogantes sobre 
la inadecuada atención que se 
dedicaba a muchos de los nota-
bles creadores que contribuye-
ron a la modernización y reno-
vación de las artes plásticas en 
Cataluña y, por ende, en España:

Qui vege per primera volta 
tal munió de noms d’ artistas 
catalans y s’ atraveixi á anali-

sar sas obras, quin concepte formará de las Bellas Arts de la nostra terra? S’ han mort, tal volta, en 
Mercader y en Caba, en Vallmitjana y en Sunyol, en Martí y en Moragas, en Serra y en Vicens, l’ 
Urgell, en Masriera, l’ Urgellés, en Samsó, en Novas y tants d’ altres, que, ó no han comparegut á 
la llista ó hi han acudit en trajo descuidat ó de disfressa? Es per ventura perque l’ artista mort no es 
contemporani de molts d’ altres ancara vius, que aquestos se crehuen rellevats d’ un tribut qu’ honra 
mes á qui l’ paga que á qui l’ nega? ¡Qu’ es trist al costat d’ actes de tant sublim humanitat com fan 
los estrangers per nosaltres, veuren de tants mesquins entre espanyols y catalans!15

Después de esta mención, en la que quizás pudiéramos identificar a ese Martí con Antonio Martí 
i Brach, no he localizado otro dato que nos permita rastrear la trayectoria final de nuestro prota-
gonista. No podemos determinar si tras su deceso contó con una muestra homenaje de sus colegas, 

Fig. 2. Antonio Martí,  El pobre salmista. Ilustración de El Arte, Barcelona,  
15 de julio de 1859.
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como ocurrió con Simó Gómez, o si la Sala Parés rememoró su trayectoria con una exposición con 
alguno de sus lienzos, ni siquiera que se publicara un artículo luctuoso. Sólo, y después de muchos 
años, la incorporación de una de sus obras en la Exposición de la Miniatura-Retrato en España organi-
zada por la Asociación Española de Amigos del Arte en Madrid en 1916 que ya hemos comentado.

Otra vía de consulta son los fondos documentales que conserva la Biblioteca y el Archivo de la Reial 
Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi sobre la actividad académica impartida en la Escola 
de la Llotja, sobre sus alumnos y becarios.16 Según los datos allí registrados podemos afirmar que 
Antonio Martí i Brach estuvo matriculado entre 1828 y 1837. 

También sabemos que aún después de esa fecha, en 1838, cuando contaba con veinticinco años de 
edad, siguió vinculado a la Llotja, pero ahora como alumno de la Escuela de Sordomudos de la Junta 
de Comercio que dirigían José María Moralejo y Luis Antonio Rubio. Nuestro protagonista, a pesar 
de su avanzada edad –los admitidos debían tener entre diez y dieciocho años– pudo ingresar gra-
cias a la colaboración de su progenitor, Antonio Martí Cuyás, que cedió gratuitamente una vivienda 
de su propiedad, “la casa morada”, para residencia de los doctos Moralejo y Rubio. Estos profesores 
anotaron en sus escritos el siguiente comentario sobre su aventajado discípulo: 

[…] que comenzó a instruirse a primeros de agosto del último año […] conoce la idea de mil 
trescientas treinta palabras significativas […] además las que le son de la división del tiempo por 
preguntas y respuestas, y lo más preciso para el conocimiento de la sílaba y las reglas generales 
sobre la sílaba dominante[…].17 

Anotadas estas noticias, retomemos su currículo como alumno de la Escola Nobles Arts. Sabemos 
que Martí i Brach ingresó en la Llotja en 1828, a los quince años de edad, matriculándose en Figuras 
copiadas de diseño, asignatura por la cual se presenta a los premios del primer trimestre, es decir, de 
los meses de octubre, noviembre y diciembre,18 y a los del segundo, de enero, febrero y marzo.19 En 
el tercer trimestre, aparece también en los listados de opositores de premios, pero en la asignatura 
de Figuras copiadas de estampa.20 El calendario, metodología, cuadro de profesores y devenir de 
la Escola durante este período podemos seguirlo en la monografía de Federico Marès, Dos siglos de 
Enseñanza Artística en el Principado.21

El curso 1829-1830 le encontramos de nuevo en las asignaturas de Figuras copiadas de estampa 
y Figuras copiadas de diseño, ya que participa en los premios quincenales del primer, segundo y 
tercer trimestre examinándose en estas materias.22 También, por la documentación conservada en 
el Archivo de la Real Academia, sabemos que en 1829 la Escuela de Dibujo estaba bajo la dirección 
de Francesc Rodríguez, y que la clase de Testas y figuras contaba con Bonaventura Planella (1772-
1844),23 como jefe de sala, y con Josep Coromina i Faralt (1756-1834), como maestro.24 

En las listas de opositores para el primer, segundo y tercer trimestre del curso 1830-1831, el joven 
Martí aparece ya como alumno premiado en una nueva materia, Modelo de yeso en diseño; daba así 
un decisivo paso en su preparación, dejando las copias de estampas y modelos para afrontar las tres 
dimensiones.25 En 1830, el escultor Damià Campeny (1771-1855)26 y Josep Coromina eran director 
y maestro de la clase de Modelo natural escultura, y Joan Masferrer y Benet Calls, eran jefe de sala 
y maestro de la de Testas y figuras.

En el curso 1831-1832 le vemos presentarse a premios en la asignatura de Modelo natural en dibujo, 
en el segundo y tercer trimestres.27 Es en ese año en el que firma y fecha la obra que ha propiciado 
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este estudio, la copia parcial del Descanso en la huída a Egipto de Orazio Gentileschi, cuando contaba 
tan sólo con diecinueve años de edad y en pleno proceso formativo –quizás bajo las directrices 
del maestro Salvador Mayol (1765-1834)–,28 pero en la que da muestras suficientes de la destreza 
adquirida y de las cualidades innatas que tenía para la pintura. 

En 1833, 1834 y 1835 concurre como opositor a las Gratificaciones y Premios Extraordinarios en 
Modelo de yeso en dibujo, y en 1836 en Natural en dibujo.29 Según Marès, 1834 fue un año de 
inflexión en la trayectoria de la Escuela; entonces, se instauró una nueva disciplina, Ornato, dividi-
da en cuatro secciones: Elementos de contorno, Elementos de sombra, Modelo de yeso y Elementos 
de composición; además, tras los fallecimientos de Antoni Casas, Josep Coromina y Salvador Mayol, 
se produjo el relevo en el cuadro de profesores con la incorporación de Vicent Rodes i Àries (1783-
1858) y Antoni Ferran i Satayol (1786-1857).30

Por último, en 1837 concurriría al premio anual de Composición de pintura, junto a Lorenzo Ferrer 
y Claudi Lorenzale, artista que finalmente se alzaría con el galardón con el lienzo titulado Jael y Sísa-
ra.31 Con esta convocatoria fallida para los intereses de Martí i Brach, se cierra su periplo formativo 
en las artes plásticas e inicia, como ya hemos apuntado, una nueva andadura en la Escuela de Sor-
domudos que se dilatará hasta 1840, con la clara intención de superar su discapacidad y prepararse 
para su inserción social, e incluso en el difícil mercado del arte. Desconocemos si después entraría en 

el taller de algún reputado pintor bar-
celonés, o si, como hicieron sus con-
temporáneos, marcharía a cualquiera 
de los destinos habituales del momento 
–Roma, París o Madrid– para reforzar 
su preparación e incentivar su talento. 
No obstante, la década de los cuarenta 
se caracterizará por ser una de las eta-
pas difíciles de la Llotja, preludio del 
fin de la Junta de Comercio; tal es así 
que en 1844 desaparecerían los Pre-
mios generales y mermaría el número 
de pensionados por falta de recursos.32 

Antes de comentar el lienzo que pre-
sentamos bajo el título La Virgen de la 
leche, queremos reparar en otras dos 
pinturas de Antonio Martí. La primera 
de ellas sería Retrato de la señora Beltrán 
(fig. 3), un óleo sobre lienzo de 81 por 
63 centímetros que fue puesto en el 
mercado en los salones de la St. Char-
les Gallery de Nueva Orleáns (USA) el 
14 de abril de 2007. Los responsables 
de la subasta indicaron en el catálogo 
que este lote –número 1092, con un Fig. 3. Antonio Martí, Retrato de la señora Beltrán. Obra subastada en St. 

Charles Gallery de Nueva Orleáns en 2007.
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valor estimado entre 3.000 y 5.000 dólares– estaba firmado en el ángulo inferior derecho: «A. 
Martí Sordo Mudo», un artista español del siglo XIX reconocido por sus retratos en miniatura y por 
sus programas decorativos para teatros; también apuntaban que un lienzo similar a este, pero con la 
efigie de un varón, se encontraba en la colección del Louisiana State Museum.33

A la vista de las fotografías que hemos podido contemplar de estos dos cuadros, Martí nos representa a la 
dama y al caballero de medio cuerpo, sobre un asiento casi imperceptible, con uno de sus brazos caído, 
pero ligeramente apoyado en el respaldo del asiento, y el otro flexionado para sostener un atributo, un 

pañuelo de encaje y una carta o documen-
to, respectivamente. Esta pose refrenda la 
seguridad de la posición social alcanzada 
por ambos personajes, enfatizada por las 
vestimentas, aderezos y complementos que 
muestran, y confiere un halo de confianza 
y firmeza a los retratados, cuyas efigies 
emergen de un fondo neutro que tiene por 
finalidad el concentrar nuestra atención en 
ellos y en su rostro, y, aquí, en su penetran-
te y pertinaz mirada, que quisiera escudri-
ñar en el interior de cualquier espectador. 
Además, para definir la realidad espacial 
en un escenario carente de cualquier refe-
rente, el artista rota y dirige ligeramente el 
cuerpo y la cabeza de los representados –y 
también los ojos– en direcciones opuestas. 
Estamos ante algunas de las características 
que, quizás por influencia de los modelos 
de Vicent Rodes, conformarán el tipo com-
positivo de Martí i Brach, pues esta misma 
disposición ya la descubrimos en el retrato 
del doctor Gil Esteve (fig. 1) y la reconoce-
remos en el del Mariscal del Barco, un buen 
lienzo que se conserva en la Academia de 
Artillería de Segovia (fig. 4). 

En esta última pintura el artista nos 
presenta a don Agustín del Barco y de la 

Cendeja en pie, de tres cuartos, con uniforme de gala y con las máximas condecoraciones alcanza-
das –incluida la banda y cruz de San Hermenegildo–, con su brazo derecho adelantado y portando 
en su mano el bastón de mando, y, el izquierdo, plegado y pegado al cuerpo para sostener el bicor-
nio.34 Está firmado y fechado, 1852, en el ángulo inferior derecho con la fórmula habitual por la que 
reivindica su ineludible discapacidad de sordomudo. 

En esta pieza pudimos valorar de primera mano la habilidad y depurada técnica alcanzada por 
Antonio Martí para acometer este tipo de encargos, volcando sus esfuerzos en concretar un buen 

Fig. 4. Antonio Martí, Retrato del mariscal Agustín del Barco y de la 
Cendeja, detalle (1852). Colección de la Academia de Artillería de 
Segovia.
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parecido y en imbuir al personaje de un protagonismo activo a través de su cautivadora y persistente 
mirada; pero, también, en la precisión y el detalle a la hora de abordar la materialización del unifor-
me y de todos aquellos elementos que integran la figura, pero sin pretender objetivos de gran vero-
similitud o brillantez. Asimismo, contemplamos la facilidad y delicadeza con que aplica el pigmento 
sobre la tela por medio de pinceladas precisas y continuas, sin límites aparentes y sin relieve alguno. 
Todas estas características ubican a nuestro artista y a su obra dentro de los límites del clasicismo 
más correcto, bajo los cánones académicos cuestionados por los compañeros de generación que, 
desde los mismos principios áulicos, evolucionaron hacia la libertad que ofrecía el Romanticismo. 
Entre aquellos contemporáneos disidentes, con los que compartió estudios en la Llotja y en algu-
nas salas de exposiciones de Barcelona, podemos citar al teórico Pau Milà i Fontanals (1810-1883), 
al copista Francesc Cerdà de Villarestan (1814-1881), al polifacético Francesc Juvany i Carreras 
(1787-1852), o al costumbrista Claudi Lorenzale i Sugrañes (1816-1889), entre otros. Y, por el 
contrario, equiparar su inmovilismo técnico con otros pintores españoles del momento, como el 
retratista Vicenç Rodés, o Federico de Madrazo (1815-1894), quien también envió desde Madrid 
algunas telas a las muestras organizadas por los Amigos de las Bellas Artes en la ciudad condal. 

La Virgen de la leche, una nueva versión de un clásico de Gentileschi
En el año 2011 descubrimos un óleo sobre lienzo, de 131 por 104 centímetros, en un pésimo estado 
de conservación que nos presentaba a la Virgen María dando el pecho a su hijo, sentada en el suelo 
en una singular disposición que nos remitía directamente a una obra suficientemente conocida de 
Gentileschi: Descanso en la huída a Egipto, pero, en esta versión, prescindiendo de la figura recostada 
de José sobre unos fardos, y reproduciendo de forma incompleta el cuerpo de la madre (fig. 5).

El Descanso en la huída a Egipto es uno de los temas de mayor fortuna abordados por el pintor Orazio 
Gentileschi (1563-1639), del que realizó cuatro grandes composiciones, una en Italia y tres en Inglate-
rra. La primera obra pertenece a la colección del City Museum and Art Gallery de Birmingham –óleo 
sobre lienzo de 176,6 por 219 centímetros, fechado entre 1620-1622–, y nos presenta a la Sagrada 
Familia parapetados junto a un muro, tras el cual asoma la cabeza del borriquillo, en un luminoso día. 
La escena se divide en dos actos: a la derecha, la madre en el suelo, apoyada sobre su brazo izquierdo 
y con la pierna derecha flexionada, dando de mamar a Jesús –éste en toda desnudez–, y a la izquierda, 
al padre durmiendo sobre un improvisado lecho.35 

Tras esta composición abordó otra entre 1625 y 1626, hoy en el Kunsthistorisches Museum de 
Viena, en la que el entorno perderá toda su condición de paisaje para convertirse en un fondo 
neutro que envuelve a los protagonistas y recorta sus siluetas. Asimismo, introducirá algunas varia-
ciones en las vestimentas de la Virgen y en las fisonomías de la madre y el hijo (fig. 6).36 Esta misma 
propuesta la repetirá en la obra que durante un tiempo perteneció a la colección de J. Paul Getty 
Museum de Malibu (USA) y que ahora se encuentra en Mantua. En esta última versión, además, 
concentró la escena para acercar a los miembros de la Sagrada Familia entre sí y aproximarlos hacia 
el espectador.37 

Aún después, en la última etapa de su vida, abordó otra gran composición, expuesta en el Museo 
del Louvre, en la que además de introducir algunas diferencias en el color de los ropajes de la 
madre del señor volvió a quebrar el muro para retroiluminar la escena y ofrecer un paisaje celeste 
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al espectador, pero ahora, a diferencia de la creación germinal de Birmingham, prescindiendo de la 
testuz del asno. En estas tres versiones realizadas en Gran Bretaña, Orazio Gentileschi mantuvo los 
mismos rasgos fisionómicos y postura para cada una de las personas representadas.38

Pero, además, el pintor italiano abordó reiteradamente otro asunto, el de la madre sentada en el suelo 
con el hijo desnudo en sus brazos, amamantándolo o no. Una pintura de este tipo sería Madonna con 
Bambino, hoy en la Burghley House del marqués de Exeter en Stamford (Inglaterra).39 En este pequeño 
óleo sobre cobre nos presenta a María sobre un peldaño con una pose similar a la empleada en las dis-
tintas versiones de Descanso en la huída a Egipto y con un fondo que recuerda a las piezas de Birmingham 
y de París. Aunque aquí, sin embargo, Gentileschi optará por bascular a Jesús hacia atrás para descan-
sar su cabeza sobre la pierna flexionada de su progenitora; una disposición que obliga a que la Madonna 
se vuelque sobre su criatura y asegure su estabilidad cogiéndola con su mano derecha. Esta decisión 
restará valor compositivo a ese miembro, muy al contrario a la función ejercida por él en los lienzos 
dedicados a la jornada egipciaca. En cualquier caso, en ambas composiciones es evidente la referencia 
iconográfica a la Madonna con Bambino e san Giovannino, también llamada Madonna de Alba (Washington, 
National Gallery of Art), pintada por Rafael hacia 1510 y difundida a través de algunas estampas, como 
la versión de Orazio Farinati impresa al 
aguafuerte hacia 1590. 

Otra opción más, o variante, sería La 
Virgen de la leche, un óleo sobre lienzo de 
107 por 102 centímetros, que fue sacado 
a pública subasta por Christie’s Interna-
tional en Roma el 4 de diciembre de 1991 
–lote número 72, con un valor estimado 
entre 120.000 y 160.000 liras– y que 
hoy está expuesto como obra de taller 
en el Museo Soumaya, Fundación Carlos 
Slim, de la ciudad de México. La infor-
mación publicada en el catálogo de 1991 
se limita a referir su deuda directa con 
el Descanso en la huída a Egipto de Viena, e 
iconográfica con las telas de París y Mali-
bu, y nada sobre su origen o procedencia; 
tan sólo, advierte el desconocimiento de 
su existencia hasta este evento comercial 
(fig. 7).40

El lienzo del Kunsthistorisches Museum, 
de 139 por 216 centímetros, es, después 
de la pintura de Birmingham, el prime-
ro de la serie. Perteneció a la colección 
del primer duque de Buckingham por 
adquisición directa al propio artista, para, al poco tiempo, engrosar el patrimonio del archiduque 
Leopoldo Guillermo en Praga y, finalmente, enriquecer las colecciones imperiales de Viena. En él, 

Fig. 5. Antonio Martí, La Virgen de la leche (1832). Colección parti-
cular. Estado final tras su restauración.
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Gentileschi nos representa a la madre y al niño con el mismo esquema propuesto en el modelo ini-
cial de Birmingham pero, ahora, con un mayor repertorio, detalle y virtuosismo en las vestimentas y 
paños que acompañan a los protagonistas, a los que varía sus rasgos faciales y peinados, y la posición 
de alguno de sus miembros. También optará por rentabilizar de otro modo las partes visibles de cada 
uno de ellos; así, el niño cubrirá sus vergüenzas, y la madre ocultará la aureola para, en cambio, 
mostrar más generosamente su pecho. Igualmente, seguirán inalterables sus miradas, María hacia el 
hijo, y éste hacia nosotros (fig. 6). 

La Virgen de la leche de México mantiene escrupulosamente el plan y paleta de colores establecidos 
en el lienzo de Viena para las figuras de la Madonna y el Gesù bambino; únicamente, cabe destacar la 
libertad a la hora de interpretar la mano izquierda de la Virgen que, frente al primero, se arquea 
ligeramente y deja al descubierto el dedo pulgar. Las medidas de esta pintura, 107 por 102 centíme-
tros, coinciden con las que tiene este conjunto en la del Kunsthistorisches Museum, una referencia 
que, junto a todo los demás, nos permite plantear que se trata de una copia directa del original 
ejecutada en el taller del artista antes de su partida hacia el castillo de Ambras en Praga (fig. 7).

La copia realizada en 1832 por Antonio Martí i Brach está en relación directa con este lienzo del 
Museo Soumaya; pero, sin embargo, discrepa con él al mantener en la mano soporte de María el 
rigor del original de Viena; además, sus dimensiones, 131 por 104 centímetros, le aproximan aún 
más al encuadre de las figuras de la pintura que hoy se exhibe en el Kunsthistorisches Museum. En 
consecuencia, tenemos que suponer que el pintor barcelonés afrontó la ejecución de La Virgen de la 
leche teniendo por modelo el gran lienzo que había adquirido siglos atrás el archiduque Leopoldo 
Guillermo. No podemos determinar si el joven Martí tuvo la posibilidad de acometer su cuadro a 

Fig. 6. Orazio Gentileschi, Descanso en la huída a Egipto (1625-26). Kunsthistorisches Museum, Viena. 
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partir de esta primera réplica del Descanso en la huída a Egipto, trasladándose hasta la capital imperial 
para poder abordar este proyecto frente al original de Gentileschi expuesto entonces en el palacio 
Belvedere Superior;41 o, si por el contrario, lo fue delante de una de las versiones que se realizaron 
a partir del lienzo adquirido por el duque de Buckingham en el taller del maestro, o de alguna de 
aquellas que sólo cuentan con las figuras de la Madonna y el Bambino. 

Entre esas obras, hoy en herméticas e inaccesibles colecciones privadas, podemos citar la que posee 
la Galleria Cesare Lampronti de Roma, que se exhibió en 2011 en la exposición Caravaggio en Cuba 
celebrada en La Habana y, en 2013, en el TEFAF de Maastricht. Sus medidas, 148 por 267 centí-
metros, superan las del ejemplar de Viena, pero respeta y mantiene su iconografía y colorido, aún, 
a pesar, de estar inconclusa.42 

Sin lugar a dudas, estas diatribas tendrían una fácil respuesta si se pudiera localizar y analizar el lienzo 
Mujer dando el pecho a un niño que formó parte de la colección del Museo de la Real Academia Catalana 
de Bellas Artes, hoy en paradero desconocido, y que aparece registrado en sus inventarios; primero, 
atribuido a Diego Velázquez (1833, núm. 12; 1837, núm. 93; 1866, núm. 95; y 1867, núm. 95), y, por 
último, a Orazio Gentileschi (1913, núm. 84). Otro dato a considerar sería el tamaño de esta pintura 
perdida: 131 por 105 centímetros, las mismas dimensiones que arroja la de Martí i Brach.43 En ningún 
caso nos atreveríamos a identificar La Vir-
gen de la leche objeto de este artículo con la 
obra que atesoró la colección de la Real 
Academia; pues, con sólo atender a las 
características de sus elementos materiales 
–las fibras y el tejido del lienzo, la falta de 
preparación de la tela, o las tachuelas con 
que queda fijada al bastidor–, podemos 
sostener que no se trata de una obra del 
siglo XVII. 

Apuntado todo esto, es el momento de 
detener nuestra atención en la copia 
fechada en 1832. Como ya hemos refe-
rido, Martí i Brach aborda su lienzo a 
partir de una de las versiones que se aco-
metieron en el taller londinense de Gen-
tileschi entre 1625 y 1635. Aquellas en 
las que la madre lleva sobre sus hombros 
una toquilla aderezada con bordados y 
flecos dorados y un pañuelo de seda que 
cruza su pecho, todo en tonos ocres y 
verdosos, en combinación con los azulo-
nes y grisáceos que dominan en su vestido y en el manto dispuesto sobre el suelo, y el niño sostiene 
con su mano derecha un paño con el que se cubre parcialmente. Y en las que estos personajes se 
recortan sobre un oscuro fondo neutro en el que sólo se distinguen unas hiladas de ladrillo entorno 
a la pierna flexionada de María.

Fig. 7. Orazio Gentileschi, La Virgen de la leche (c. 1630). Museo 
Soumaya, Fundación Carlos Slim, México.
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Observando las fotografías de las versiones de Viena, México y Roma, podemos sostener que la copia 
del pintor sordomudo sigue con extremada diligencia las proporciones, dibujo, y colorido del mode-

lo original del Kunsthistorisches Museum; 
aunque, con las limitaciones inherentes a 
un joven artista en pleno período de for-
mación, y todavía por dominar la técnica 
pictórica. Estas carencias se hacen eviden-
tes en la esquematización en la que cae a 
la hora de transferir algunos pliegues de 
los paños y las trenzas que conforman el 
tocado de la Virgen. Y, asimismo, en la difi-
cultad de manifestar las cualidades textiles 
de cada una de las telas que confeccionan 
los ropajes, aún y a pesar de aplicar cada 
pigmento con una pincelada diferenciada: 
recurriendo a un golpe de pincel más mar-
cado y cargado para definir el lienzo de 
pureza que sostiene Jesús y la blusa de la 
madre, y trazos continuos y solapados para 
el resto de las vestimentas. Sólo se apartará 
del modelo egipciaco para incluir la gota 
de leche que ha dejado caer el lactante, un 
recurso que reafirma el asunto que quiere 
concretar. 

Mayor pericia demuestra en la resolución 
de las carnalidades y masas corpóreas de los 
protagonistas, especialmente en sus extre-

midades, pies y manos, donde consigue un buen efecto y el deseado volumen; no tanto en la definición 
de sus rostros, que resultan algo planos y sin la expresividad que manifiestan en el original. El candor y 
ternura con que la madre contempla a su hijo quedan apenas sugeridos, y la distraída mirada del niño 
hacia el espectador se turba en búsqueda obsesiva del intruso. 

No obstante, en conjunto, el lienzo alcanza holgadamente la destreza y pericia exigibles para un 
muchacho que está comenzando su andadura académica, que permanece atenazado por las previsi-
bles carencias formativas, y por ciertos condicionantes personales, y, por ende, sociales, generados 
por sus limitaciones sensoriales. 

Conservación y restauración de La Virgen de la leche 
estado de conservación inicial
A su entrada en el taller de restauración, la obra se encontraba en un pésimo y lamentable estado 
de conservación, presentando graves patologías (fig. 8). Los estratos superficiales de preparación, 
policromía y barniz, se hallaban recubiertos bajo una gran capa de suciedad incrustada, manchas, 

Fig. 8. Antonio Martí, La Virgen de la leche (1832). El lienzo en el 
momento de su descubrimiento.
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deposiciones de insectos, elevada oxidación, amarilleamiento y repintes que oscurecían y distorsio-
naban los colores y las formas originales. De este modo, toda la composición y su efecto pictórico se 
concentraban en un primer plano, restando profundidad y volumen, e impidiendo la contemplación 
real de la obra. 

La superficie mostraba ciertas manchas blanquecinas o “pasmados”, provocadas por la microfisu-
ración de los barnices y un goterón bajo la barbilla de Jesús que había arrastrado la pintura origi-
nal, derivado probablemente de algún excremento corrosivo de ave (fig. 9). Además, las capas de 
preparación y policromía presentaban levantamientos a discreción, numerosas lagunas y pérdidas 
cromáticas localizadas por toda la pieza, dejando entrever el soporte de tela. La superficie pictórica 
estaba muy desnutrida, por lo que también se producían pequeñas descamaciones e incipientes 
craquelados, levantamientos y pérdidas de estratos en lugares tan principales como en el rostro de 
María (fig. 9).

La capa de policromía se encontraba, en general, descohesionada del soporte, ya que la de prepara-
ción, bastante fina, no cumplía con su correcta función de nexo intermediario, provocando, de este 
modo, desprendimientos de estratos por toda la tela.  

Visualmente, se apreciaba un soporte de algodón muy fino, trama regular y manufactura mecánica 
sobre-tensado. La tela mostraba dos grandes golpes con rotura que se habían efectuado desde el 
anverso de la obra; uno, que afectaba a todo el cuerpo de Jesús, desde el bíceps a la rodilla, y, otro, 
en la zona del vientre de la madre. También presentaba otras pequeñas hendiduras y desgarros, 
sobre todo, en la mitad inferior del lienzo, y algunas abolladuras y deformaciones (fig. 10).

Fig. 9. Antonio Martí, La Virgen de la leche (1832). Detalle de los rostros de Jesús y María antes de la intervención restaura-
dora.
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El bastidor de madera se encontraba desensamblado, y sus marcas perimetrales habían traspasado al 
soporte y, por consiguiente, a la pintura. El travesaño central –donde se inscribía la firma del autor 
y la fecha de ejecución– estaba despegado y desencajado en el lado izquierdo, y tenía un listón cla-
vado con puntas de forja para intentar mantener y corregir la posición inicial. El travesaño, en ori-
gen, se hallaba unido al bastidor únicamente por su vértice derecho mediante pequeñas espigas de 
madera y cola proteica. Las tachuelas originales que sujetan los bordes del lienzo estaban completa-
mente oxidadas y transmitían su corrosión a la tela, debilitando sus fibras y agujereándola. También 
había gran acumulación de depósitos de suciedad entre el bastidor y los pliegues del lienzo.

Repintes y mapa de localización
De cierta importancia son las intervenciones ajenas y posteriores que afectaban a la policromía. En 
particular dos grandes y burdas pintadas, a modo de “paño de purezas”, para tapar las partes que 
serían consideradas como indecorosas en cierta época y lugar, como son el prominente pecho de la 
madre y el bajo vientre e ingle del niño. Otra intervención había tenido por objetivo el vientre de 
la Virgen para, así, camuflar los desgastes que tenía la capa pictórica en esa zona. Estas actuaciones 
alteraban notablemente la obra de Martí, puesto que, además de modificar su iconografía, no tenían 
la calidad y precisión de la pintura original. Además, el óleo aplicado con posterioridad tenía un 

carácter grueso y tosco, que contrastaba 
con la extrema calidad de la policromía 
original, y se había adherido firmemente 
a la superficie preexistente (fig. 11).

Diagnosis y tratamiento  
de restauración
Una vez analizado el estado de conser-
vación de la obra, nos percatamos que 
nos enfrentábamos a una pieza de muy 
notable factura y, a tenor de sus mate-
riales constitutivos, de delicada natu-
raleza. La evidencia de un fino soporte 
de hilo de algodón –muy higroscópico 
y reaccionario– y con una escasa capa 
de preparación, nos obligaba a afrontar 
intervenciones muy cautelosas que evi-
taran las posibles reacciones adversas 
que pueden concurrir en este tipo de 
obras. Por tanto, se propuso un tra-

tamiento con medidas de mínima intervención y manipulación tendentes a subsanar los daños y 
deterioros, y en este caso no fue necesario realizar otras prácticas más interventoras, como pudieran 
ser reentelados o reconstrucción de los bordes. Con ello, además, evitábamos el desmontaje total 
del soporte y la consiguiente pérdida de datos originales propiciados por la mano del autor, como 
es la colocación de las tachuelas en todo el perímetro del bastidor. 

Fig. 10. Antonio Martí, La Virgen de la leche (1832). Detalle de los 
desgarros existentes en la tela.
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Otra cuestión a subsanar, y que afecta directamente a la originalidad y calidad de la obra, era la 
retirada de las groseras pinceladas interpuestas por otro pintor. Su eliminación suponía, además de 
mejorar notablemente su aspecto estético, devolver al lienzo su carácter primigenio y restablecer 
convenientemente su asunto: La Virgen de la leche.

El proceso de conservación y restauración ha seguido, principalmente, los siguientes pasos o fases: 

1.  Estudio detenido de la obra. Elaboración de un detallado reportaje fotográfico, anotando todas las 
cuestiones más sobresalientes que después hemos recogido en el informe final. Durante todo este 
proceso se han analizado los daños y deterioros hasta concluir en una correcta diagnosis, siempre 
con el criterio de mínima intervención presente. En paralelo, nos hemos ocupado de rastrear y 
documentar la trayectoria del autor, Antonio Martí.

2.  Limpieza superficial. Eliminación y aspiración de depósitos y acumulaciones de polvo y sucie-
dad en seco, aplicando con sumo cuidado brochas de pelo suave para, así, evitar el deterioro del 
estrato superficial.

3.  Protección y regeneración. Sentado de las capas de preparación y policromía mediante la aplicación 
de cola natural proteica y planchado térmico. De esta manera, se regenera la capa de preparación y 
los puentes de hidrógeno del soporte, y se eliminan y corrigen las deformaciones de la tela.   

4.  Recomposición del bastidor. Desmon-
taje y reparación del travesaño cen-
tral, colocándolo en su lugar de origen 
correctamente.

5.  Limpieza superficial. Eliminación y 
aspiración del reverso en seco.

6.  Reparación de roturas. Aplicación de 
parches de refuerzo en las zonas de 
desgarros y perforación. Para ello, se 
han colocado puentes de hilo adheri-
dos con un adhesivo de gacha natural 
y, posteriormente, aplicado parches de 
seda transparentes fijados con sustan-
cias termorreversibles. 

7.  Limpieza exhaustiva de la superficie 
pictórica y eliminación de estratos aje-
nos. Tras las pertinentes catas de solu-
bilidad, se han abordado las labores de 
limpieza combinando procesos físico-
químicos y mecánicos, recurriendo, por 
una parte, a una mezcla de disolventes 
aplicados con hisopos, y, por otra, ayu-
dándonos del bisturí allí donde fuera 
necesario (fig. 12).

Fig. 11. Antonio Martí, La Virgen de la leche (1832). Mapa de locali-
zación de repintes.
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8.  Eliminación de repintes. La tosca capa de óleo aplicada sobre la superficie de la tela, mucho 
más evidente una vez concluido el proceso de limpieza, se nos manifestó firmemente unida a 
la policromía original. Por esta razón tuvimos que recurrir a procedimientos mecánicos para su 
retirada, aplicando el bisturí con sumo cuidado para no dañar la fina pintura subyacente (fig.12).

9.  Estucado y desestucado de faltas. Las grietas, lagunas y pérdidas de la capa de preparación se han 
rellenado con estuco natural proteico, elaborado con cola de conejo y sulfato cálcico, y, después, 
se ha procedido a su puesta a nivel y enrasado.

10.  Eliminación de óxidos. Tratamiento de las tachuelas perimetrales, con cuidado de no dañar el 
lienzo, aplicando barniz para metales y así evitar que puedan oxidarse en un corto periodo de 
tiempo. 

11.  Preparación previa. Barnizado de nutrición del anverso que, además, nos sirve de capa de inter-
vención.

12.  Reintegración cromática. Recuperación de las numerosas lagunas, pérdidas y desgastes de la capa 
pictórica. La reintegración de color se ha llevado a cabo con materiales reversibles –acuarela y 
pigmentos al barniz– y recurriendo a técnicas, como el rigatino o el puntillismo, que permiten 
mantener un principio de discernibilidad a corta distancia.

13.  Barnizado final. Capa de protección que permite preservar la superficie de la obra de los agentes 
externos más inmediatos y garantizar su conservación futura (fig. 5). 

14.  Memoria del proceso. Redacción y confección de un informe final que registre y justifique cada 
uno de los pasos e intervenciones materializadas.

Conclusión 
Como colofón, podemos afirmar que tras los pertinentes trabajos de investigación, restauración y 
conservación de este lienzo no sólo se ha conseguido devolver a la luz y recuperar una pintura de 
gran impacto visual y belleza; sino que además se ha podido estudiar y descubrir mucho más sobre 
su autor, Antonio Martí i Brach (¿1813-1879?), e incluso realizar un modesto acercamiento a uno 
de los temas recurrentes de Orazio Gentilleschi. 

Hemos comprobado que La Virgen de la leche de Antonio Martí es una copia literal y exacta, aunque 
parcial, del Descanso en la huída a Egipto del maestro del Renacimiento. Así, una vez realizadas las 
oportunas comprobaciones fotogramétricas, descubrimos que las líneas del dibujo de la pintura que 
hemos analizado coinciden de forma inequívoca con las figuras de María y Jesús del óleo original 
que se conserva en el Kunsthistorisches Museum de Viena, ejecutado entre 1625 y 1626. 

Esta evidencia nos permite plantear dos hipótesis; primera, que Martí tuviera la oportunidad de 
enfrentarse con la obra original en el palacio Belvedere Superior, y allí poder abordar un proce-
so de transferencia directa a su lienzo; y segunda, y más probable, que utilizara como punto de 
partida la obra Mujer dando el pecho a un niño que formó parte de la colección del Museo de la Real 
Academia Catalana de Bellas Artes, y que, según los autores de los catálogos, era obra de un gran 
maestro –Velázquez/Gentileschi–. Para esta operación bien pudo recurrir a papeles obtenidos por 
el procedimiento de la cámara oscura, o bien, como han apuntado algunos estudiosos de la obra del 
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maestro italiano, servirse de siluetas de cartón provenientes del propio estudio de Gentileschi. Estas 
técnicas de copia fiel fueron recurso habitual en los talleres de los pintores del Renacimiento y del 
Barroco; entre otros, podemos recordar al propio Orazio, que se sirvió de ellas para las distintas 
versiones del Descanso en la huída a Egipto, o al mismo Velázquez, que no dudó en realizar algunas de 
sus composiciones utilizando recursos tomados de Rubens o de Tiziano. 

La utilización de cualquiera de las opciones de copia directa empleada por Antonio Martí para 
la ejecución de su versión literal de La Virgen de la leche otorgan al lienzo de Guadalajara un valor 
añadido, convirtiéndolo en un valioso ejemplar, tanto por los valores artísticos que contiene en sí 
mismo, como por el acercamiento que nos proporciona hacia una obra maestra del arte universal; y, 
tal vez, por recuperar la iconografía de una obra perdida –Mujer dando el pecho a un niño– que formó 
parte de los fondos de la Real Academia Catalana de Bellas Artes de Barcelona. 

Por último, y después de todo lo aquí vertido, podemos demandar la reintegración de Martí i Brach 
en el puesto de honor que merece entre los pintores y retratistas que desarrollaron su carrera en 
las décadas de transición del Neoclasicismo al Romanticismo en Cataluña y que tuvieron cierta 
repercusión en el panorama artístico peninsular.

Fig. 12. Antonio Martí, La Virgen de la leche (1832). Operaciones de limpieza y eliminación de repintes.
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