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ya que, al parecer, este último le debía aún el importe de unas 
joyas que se llevó de su bazar1.

Eugène Delacroix (1798-1863) fue el primero que los repre-
sentó en 1832, durante su viaje a Marruecos acompañando una 
misión diplomática francesa encabezada por el conde Charles 
de Mornay. En su estancia en Tánger pintó a los familiares del 
intérprete del consulado francés Abraham Benchimol y a los 
miembros de la familia del comerciante Jacob Bouzaglo2. Pos-
teriormente, la mayoría de los artistas que viajaron a esas lati-
tudes pintaron y retrataron judíos, como en el caso de los espa-
ñoles Mariano Fortuny (1838-1874) en 1860 (fig. 2), o Francisco 
Lameyer (1825-1877) en 18633. De todos ellos, el que más per-
severó fue Alfred Dehodencq (1822-1882), que les dedicó una 
parte importante de su producción orientalista, centrándose 
a menudo en referir el maltrato que recibían por parte de sus 
compatricios musulmanes. Se puede suponer, como afirman 
algunos estudiosos, que empatizó con esta comunidad4. La re-
presentación del maltrato que sufrían era también una forma 
de mostrar el estereotipo de la violencia del poder en las socie-
dades islámicas, que se había convertido en un tema recurren-
te desde que Delacroix diera a conocer en 1824 su Matanza de 
Scio (Musée du Louvre, París). 

Dehodencq pertenecía a una generación que se formó con los 
ideales románticos y asistió a la irrupción del realismo, ante el 
cual se mantuvo siempre impermeable5. Inició su trayectoria 
en París, en el taller de Léon Cogniet (1794-1880), quien duran-
te un tiempo lo consideró su mejor discípulo, y donde coincidió 
con Léon Bonnat (1833-1922). Debutó en el Salón de 1844 con 
asuntos en la línea de los de su maestro6 y en el de 1846 obtuvo 
una tercera medalla7. 

En 1849, después de pasar unos meses en los Pirineos, aleja-
do de los disturbios revolucionarios de París, viajó a Madrid, 
donde conoció a Federico de Madrazo (1815-1894), que se 
ofreció a alojarlo y a prestarle uno de sus talleres8. Durante su 
estancia en la capital española pintó Novillada en El Escorial 
(Musée de Beaux Arts de Pau)9 (fig. 3), expuesta en el Salón 
de París de 1850, que pasó a formar parte de la colección del 
Museo de Luxemburgo10. En noviembre de 1850, se trasladó a 

La pintura orientalista tuvo en el norte de Marruecos, y más 
concretamente en la ciudad de Tánger, uno de sus principales 
referentes. La proximidad con Europa y el ambiente interna-
cional de esta ciudad diplomática del reino alauita motivaron 
que numerosos artistas la visitaran y pintaran sus rincones 
más pintorescos y su heterogénea realidad humana (fig. 1). 
En estas producciones es frecuente encontrar la presencia de 
judíos, en su mayoría sefardíes, puesto que constituían una 
parte significativa de la población, además de mantener una 
actitud más abierta que los musulmanes hacia los extran-
jeros, lo que sin duda facilitó que fueran la comunidad más 
retratada. En Tánger trabajaban como artesanos, se dedica-
ban al comercio, regentaban pensiones, bazares, y algunos 
de los más afortunados eran intérpretes en legaciones di-
plomáticas. Asimismo, ejercían un papel mediador entre los 
europeos y los marroquíes, resolviendo las necesidades del 
viajero, haciendo de guías, procurando alojamiento e incluso 
facilitando modelos a los artistas. Durante el día era normal 
verlos esperando la llegada de forasteros en la aduana, a pie 
de playa. Así los encontraron a inicios de 1870 los pintores 
Georges Clairin (1843-1919) y Henri Regnault (1843-1871) 
cuando pisaron tierra frente a la ciudad a principios de 1870. 
El primero en acudir a su encuentro les ofreció sus servicios 
y les preguntó por Eugène Delacroix y por Alexandre Dumas 
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universo temático que despertó sus ansias por trabajar en el es-
cenario norteafricano, lo que se tradujo en una serie de estancias 
prolongadas en Tánger durante el resto de la década.

La primera se llevó a cabo en el verano de 1854, llegando a la 
ciudad el 28 de junio. Se instaló en el consulado francés, donde 
se le prestaron dos habitaciones. En ocasiones posteriores se 
alojaría en una pensión regentada por una familia judía, don-

Sevilla para pintar al servicio de Antonio María de Orleans11, 
duque de Montpensier. Para él realizó cuadros de temática 
costumbrista y retratos familiares12 que decorarían el palacio 
de San Telmo, como por ejemplo Una gitana bailando el vito en 
los jardines del Alcázar y Una cofradía pasando por la calle de 
Génova (1851), que ornaban el Salón Cuadrado y fueron mos-
trados al público en la Exposición Agrícola, Industrial y Artís-
tica de Sevilla de 185813. 

En 1853 Dehodencq instaló su residencia en Cádiz, a partir de 
entonces y hasta su vuelta definitiva a París en 1863 pasaría 
temporadas pintando en Tánger. La producción de tema ma-
rroquí se centró en el costumbrismo y en la plasmación pic-
tórica de los aspectos de la realidad humana más llamativos a 
ojos de los europeos: los santones, la arcaica administración de 
justicia, las tradiciones populares, la vida callejera, así como 
las costumbres y los sinsabores de la comunidad judía. Duran-
te los años en que el pintor frecuentó la ciudad magrebí, los 
judíos vivían una etapa de reivindicación de sus derechos ciu-
dadanos, organizándose institucionalmente bajo la dirección 
del gran Rabino Moses Bengio, y posteriormente de la de su 
hijo14. Al mismo tiempo, los más pudientes buscaban la protec-
ción de las naciones europeas a través de sus consulados con el 
fin de escapar de la abusiva legislación, un fenómeno que al fi-
nal representó un problema para las autoridades diplomáticas 
y marroquíes15. En general, y a pesar de su situación de infe-
rioridad jurídica respecto a sus compatriotas musulmanes, las 
condiciones de vida de los judíos eran algo mejores de las que 
describió a inicios del siglo xix el viajero Alí Bey (Domingo 
Badía) (1766-1818), cuando eran vejados y atropellados conti-
nuamente16 (figs. 4 y 5). 

Antes de realizar su primer viaje a Marruecos en 1853 el pintor ya 
expresó su deseo explícito de pintar a los miembros de esta co-
munidad. En una carta escrita en mayo de ese año manifestaba: 
“hacer estudios del mar, pintar judíos y judías y moros y moras”17. 
Visitó el país a bordo de la fragata de vapor francesa Newton, que 
navegó por todo el litoral recalando en las principales ciudades. 
En esas semanas, el pintor realizó numerosos estudios de tipos 
humanos, de paisajes y de tradiciones como la fantasía de la pól-
vora que pudo contemplar a su llegada a Tetuán18. Descubrió un 
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1	 Vista de Tánger desde el sur, c. 1870, 
fotografía de G. W. Wilson & Co., 
Archivo del Arzobispado de Tánger. 

2	  Mariano Fortuny: Joven hebrea, c. 
1860, acuarela sobre papel. Museu 
Nacional d’Art de Catalunya,Barcelona.  

3	  Alfred Dehodencq: Novillada en El 
Escorial, 1850. Musée des Beaux Arts, 
Pau, depósito del Musée d’Orsay.
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de en 1870 pasarían los primeros días en la ciudad los pintores 
Henri Regnault, Georges Clairin y su asistente, el modelo y fo-
tógrafo, Lagraine19. En Tánger, el pintor mantuvo una actividad 
regular pintando durante la mañana en el taller y en las calles 
sacando apuntes por las tardes. Realizó además un retrato de su 
anfitrión el cónsul20. 

Una de las primeras obras orientalistas, pintada poco después 
en Cádiz, se tituló Concierto judío para el caíd marroquí y fue 
expuesta con cierto éxito en la Exposición Universal de París 
de 185521. Presentaba a los músicos judíos tocando sus instru-
mentos en una estancia de la alcazaba donde se hallaba el caíd 
junto con sus acompañantes. El literato y crítico Théophile 
Gautier (1811​​-1872) atribuyó a esta obra “una asombrosa capa-
cidad etnográfica, un profundo sentido de las razas”22. Esta mis-
ma cualidad es la que vería más tarde el pintor, poeta y crítico 
Zacharie Astruc (1833-1907) cuando afirmó que su visión del 
mundo musulmán era rigurosa y cargada de autenticidad debi-
do a las largas estancias en el continente africano, en contraste 
con las de Delacroix, que refirieron una realidad de carácter ge-
neral y mucho más superficial23.

Gautier no fue el único en señalar el carácter etnográfico de cier-
tas obras orientalistas, los críticos Charles Blanc (1813-1882) o 
Emile Galichon (1829-1875) lo harían también refiriéndose a la 
pintura de Jean-Léon Gérôme (1824-1904)24. Calificar este tipo 
de creaciones con este término, cuando en verdad manifesta-

ban un filoarabismo superficial, es como mínimo inapropiado. 
Con ello se pretendía dignificar las exóticas imágenes de los 
pintores, otorgando un valor casi científico a su supuesto rea-
lismo, en unos años en que estaba en boga el positivismo como 
corriente de pensamiento. La objetividad, que merecía este ca-
lificativo, se manifestaba en la verosimilitud de los argumentos, 
en la precisión de las fisonomías y en la descripción ajustada 
de los atuendos de las figuras25. Todo ello debía tener su origen 
en el trabajo in situ, dedicado al estudio de los tipos humanos y 
de los aspectos más distintivos de aquella realidad26. Sin duda, 
Dehodencq fue un buen ejemplo, destacaba por la meticulosi-
dad en el proceso creativo, dibujando decenas de estudios de 
cada una de las figuras de sus cuadros y de todos los detalles 
de la composición, hasta de los más ínfimos27. En nuestro país, 
quien mereció ser calificado de etnográfico fue Josep Tapiró 
(1836-1913), que vivió en Tánger durante casi cuatro décadas y 
plasmó en sus detalladísimas acuarelas la diversidad humana 
y el aspecto más tradicional de la ciudad con un gran realismo, 
superando la visión idealizada y los estereotipos más habitua-
les de la pintura orientalista (fig. 6)28. En realidad, la crítica po-
día valorar la supuesta autenticidad oriental con términos pre-
tenciosos y exagerados, pero el público mayoritario no era tan 
exigente y tenía poco en cuenta este aspecto. Cuando contem-
plaba este género de pintura le bastaba con ser transportado 
mediante su imaginación a un mundo exótico, lejano, sin exigir 
demasiadas precisiones. Además, el general desconocimiento 
de esa realidad permitía todo tipo de licencias. 
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El tema de los músicos se repitió en Músicos judíos por las ca-
lles de Tetuán, que plasmaba la populosa procesión de la Pascua 
por las calles de la Mellah o judería de Tetuán29. La encabezan 
los músicos, que ocupan el primer término, tocando sus ins-
trumentos de forma entusiasta. Esta obra, junto con otra que 
representaba a un narrador de historias en la céntrica plaza 
tangerina de Soc el Dajil o Zoco chico, fueron adquiridas el 28 
de mayo de 1856 por el príncipe Fernando de Portugal cuando 
visitó su estudio en Tánger. El mismo pintor se las entregaría en 
Lisboa más tarde30. 

Según el filósofo Gabriel Séailles (1852-1922), biógrafo del pin-
tor, la última estancia en Marruecos se produjo en 1860 y fue 
entonces cuando realizó una de las obras más interesantes de 
su producción, titulada Ejecución de la judía (Musée d’Art et 
d’Histoire du Judaïsme, París) (fig. 7)31. Representa un hecho 
trágico de gran repercusión ocurrido en 1834: la decapitación 
de la joven tangerina de origen sefardí Sol Hachuel (1817-
1834) en una plaza de la ciudad de Fez, acusada de apostasía 
del Islam32. El cuadro presenta el instante previo a la ejecución 
cuando, ya en el cadalso, la muchacha ratifica su negativa a 
abrazar la religión del profeta. En este lienzo el pintor va más 
allá del costumbrismo habitual y representa un hecho histó-
rico reciente cuyo recuerdo despertaba aún susceptibilidades 
entre la población. 

Séailles explicaba que la obra levantó la cólera de los judíos y 
que, una vez terminada, fue destruida mientras el pintor se au-
sentó del taller para almorzar con el cónsul francés en la lega-
ción diplomática: 

Los judíos estaban indignados: “¡Ay del impío franco que osa tocar a 

la santa!” Y cada vez que pasaban por el taller, lanzaban al pintor una 

maldición. El cuadro estaba terminado y, sin embargo, Dehodencq 

comenzaba a estar seguro de los efectos de la ira de Jehová cuando, 
una noche, mientras cenaba con el cónsul francés, se le advirtió que no 

volviera a casa. El taller fue destruido. Su lienzo marroquí más hermoso 

estaba hecho pedazos en medio de los escombros. Tuvo el coraje de 
reanudar esta obra, pero siempre lamentó el trabajo destruido...33

A pesar de lo que explica el biógrafo, es difícil creer que fue-

ran los judíos los destructores del cuadro, al ser ellos los 
principales difusores de la historia de la muerte de “la justa 
Sol”. Años más tarde, el diplomático, viajero y arqueólogo 
Henri de la Martinière (1859-1922) dio una explicación más 
plausible y sencilla de la destrucción de la pintura, afirman-
do que se debió a un accidente doméstico. El pintor cons-
truyó en su estudio una plataforma que, mientras se encon-
traba en el consulado francés, cayó fortuitamente sobre el 
lienzo destruyéndolo34.

j o r d i  à .  c a r b o n e l l  pa l l a r é s
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4	 Judíos pobres de Tánger, c. 1870, 
fotografía de G. W. Wilson & Co., 
Archivo del Arzobispado de Tánger. 

5	  Judía de Tánger en un interior con 
vestido de gala, c. 1870, fotografía de G. 
W. Wilson & Co., Tánger. Archivo del 
Arzobispado de Tánger. 

6	  Josep Tapiró: El santón Dacawi de 
Marraquech, c. 1890-1900. Museu 
Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona.
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Su descripción de la ejecución se ajusta perfectamente a la ima-
gen que años más tarde pintó Dehodencq. El cuadro presenta el 
momento culminante de la historia, justo el instante previo a la 
muerte de la joven, cuando se reafirma en su negativa a renun-
ciar a la fe mosaica y profesar el Islam. Romero dice así:

Aún hay tiempo, le dijo (el verdugo), de que seas mora y libres la vida; 

pero ella, volviendo la vista hacia el fiero verdugo, le contestó: “corta 

la cabeza y no me hagas penar: pues muriendo como muero inocente, 

Después del accidente o atentado, el artista volvió a pintar la esce-
na. Es muy probable que Dehodencq conociera la historia de Ha-
chuel a través de la literatura popular tangerina sefardí, transmitida 
oralmente en haquetía35, aunque sin duda, para elaborar su pintura, 
manejó la versión literaria de los hechos escrita por el granadino 
exiliado en Gibraltar Eugenio María Romero, titulada El martirio 
de la joven Hachuel o la heroína hebrea, escrita en 1837, donde el au-
tor, como buen liberal, cargaba contra el oscurantismo y el fanatis-
mo religioso que llevaron a un desenlace trágico y absurdo. 

7

7	 Alfred Dehodencq: Ejecución de una 
judía, c. 1860-1863. Musée d’art et 
d’histoire du Judaïsme, París. 

8	 Francisco Lameyer: Asalto a un 
barrio judío, c. 1865. Museo Nacional 
del Prado, Madrid.



3 3

el Dios de Abraham vengará mi muerte”. Estas fueron sus últimas 

palabras, pues, al acabar de pronunciarlas, el verdugo dividió su 

hermoso cuello36.

La acción del cuadro se centra en el grupo de figuras que es-
tán sobre el patíbulo, erigido delante de la mezquita. La joven 
mártir se encuentra en primer término, arrodillada de espaldas 
al verdugo, a quien mira volviendo la cabeza. Este sostiene el 
sable y a su lado varios personajes, ulemas y cadíes, instan a la 
condenada con gestos vehementes a renunciar a su fe y volver 
al Islam para salvar la vida. El grupo crea un movimiento arre-
molinado que confunde cuerpos y vestiduras, con los brazos 
proyectados en distintas direcciones como aspas de molino. 
Tras ellos, dos ulemas vestidos de blanco rezan de espaldas, in-
diferentes al drama.

El escenario de la ejecución se encuentra ante la entrada de una 
mezquita, en una plaza desde donde se distinguen al fondo las 
colinas que rodean la ciudad. El centro de la composición lo 
ocupa el patíbulo donde se desarrolla el ajusticiamiento y que, 
junto con la arquitectura de la mezquita y las calles del fondo, 
traza el eje de profundidad de la composición. El numeroso 
público rodea el cadalso y llena los aledaños dando a la esce-
na un aspecto multitudinario. El primer término lo compone 
el público musulmán que es contenido con dificultad por un 
agente del orden o moghazni de raza negra que se encuentra de 
espaldas. A su derecha, los judíos alzan los brazos desespera-
dos clamando piedad para la ajusticiada. La pintura muestra un 
dinamismo violento, dramático, que se manifiesta en los gestos 
exagerados de los personajes, en la utilización de un colorido 
estridente en el que abunda el negro, así como en la ejecución 
ágil de pincelada empastada, cargada de expresividad, que es 
fruto de la influencia de las obras del admirado Delacroix. En 
este óleo el artista desarrolló sus mejores capacidades pictóri-
cas y por ello constituye uno de los ejemplos más significativos 
de su plenitud creativa.

La tragedia de Sol Hachuel fue durante muchos años un tema 
sensible en la sociedad marroquí y, cuando se pintó el cuadro, el 
recuerdo de los hechos estaba aún vivo y su figura había adqui-
rido el grado de santidad. De lo sucedido existen distintas ver-
siones. Romero explica que la trágica historia se inició cuando la 
mejor amiga y vecina de Sol Hachuel, Tahra de Mesoodi, denun-
ció su conversión al Islam, a la que ella misma la había inducido 
como fiel devota musulmana. Otras fuentes como el conocido in-
forme al Foreign Office registrado en el Diario Oficial del cónsul 
británico en Marruecos, Edward William Aurial Drummond-
Hay, el 9 de junio de 1834, explica que la conversión momentánea 
al Islam de Sol Hachuel fue una reacción irresponsable y venga-
tiva ocasionada por una violenta disputa familiar en la que la ma-
dre golpeó severamente a la muchacha37. Por otra parte, el cronis-
ta sefardí Isaac Laredo niega tajantemente que hubiera existido 
tal conversión afirmando que es una patraña malintencionada y 
siniestra38. Las fuentes europeas posteriores, como las memorias 
del cónsul Henri de la Martinière, se lamentaban de la inacción 

de los consulados occidentales ante este hecho cruel, señalando 
el papel humanitario que hubieran tenido que adoptar en una 
deseada intervención salvadora39. En el fondo, afirmaba con ello 
el deber civilizador de occidente que se materializaría años más 
tarde con el establecimiento del Protectorado. En este punto, la 
especialista en la historia judía marroquí, Sharon Vance, afirma 
que la historia de la joven sefardí fue utilizada para impulsar la 
idea del papel salvador que debían asumir las potencias occiden-
tales en Marruecos40. En definitiva, los relatos de la muerte de 
Sol Hachuel, sobre todo los europeos, conllevaban la denuncia 
del injusto conflicto entre las dos comunidades e indirectamente 
invitaban a la intervención de las naciones “civilizadas”. En este 
sentido, la antropóloga Araceli González afirma:

En un proceso harto interesante, a la afirmación de estos aspectos 

contribuyen de manera relevante desde 1837 no pocos textos 

europeos, en su mayor parte literarios, que desde diferentes países 
y en múltiples lenguas colaboran en la exaltación de esta figura. A 

través de Sol Hachuel, muchas obras ofrecen una visión interesada de 

las relaciones entre judíos y musulmanes, con un fuerte acento en la 
conflictividad, particularmente en momentos clave de intensificación 

de los intereses coloniales europeos en Marruecos. A la santa se le 

atribuye generalmente la condición de víctima de unas relaciones 

intercomunitarias conflictivas y de la severidad de la justicia islámica 

sobre los procesados judíos, e incluso se la presenta como víctima de 

8
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literarios de esta historia, constituye una ilustración de la con-
flictividad religiosa, de la intransigencia de los musulmanes 
y, en el fondo, como otras tantas imágenes orientalistas, una 
llamada a la consciencia europea a realizar su intervención re-
generadora en ese mundo atávico. El estudioso de la literatura 
orientalista Sarga Moussa va más allá, considerando el cuadro 
una visión rotundamente racista de los musulmanes. Según él, 
esta pintura, que califica de “filosemita”, refleja la visión orien-
talista degradante y colonialista que denunciaba Edward Said 
en su conocido ensayo Orientalismo, añadiendo:

la convivencia no-segregada de judíos y musulmanes en Tánger, una 

ciudad que se representa carente de Mellah41.

A diferencia del resto de ciudades marroquíes, la falta de Me-
llah o judería en Tánger implicaba la convivencia de las dos co-
munidades en el mismo espacio de intramuros sin separación 
alguna, lo que no siempre fue sencillo, como ilustra la historia 
de Hachuel, donde la denunciante e inductora de la supuesta 
conversión fue una vecina musulmana. Desde el punto de vista 
del argumento, el cuadro de Dehodencq, al igual que los relatos 
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9	 Alfred Dehodencq: La justicia del 
Pachá, 1866. Musée Salies, Bagnères de 
Bigorre.  

10	 Alfred Dehodencq: Fiesta judía en 
Tetuán, 1865. Musée d’Art et d’Histoire 
du Judaïsme, París. 
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Así ocurre con la visión de un Oriente cruel y bárbaro: vemos a Sol 

Hachuel arrodillada, en posición de martirio, con su cuello extendido 

hacia su verdugo, que apunta su sable hacia ella; la joven tiene la piel 

blanca, el verdugo es un negro: el contraste estético y moral, junto 

con una oposición “racial”, no puede ser más acentuado42.

Es obvio que, debido al argumento, presenta una pésima visión 
de los musulmanes, plasmándolos como fanáticos, determina-
dos a cumplir con la terrible sentencia. Séailles ya señalaba el 
contraste moral entre los judíos y musulmanes que aparecen 
en la pintura: 

La oposición de las dos razas es sorprendente. El grupo de 

musulmanes, con sus brillantes trajes, crea una violenta armonía 

en el lienzo, como los gritos de muerte que profieren; su fanatismo 

es brutal, terrible como la ira de la bestia que ve el rojo. Los judíos, 

con sus largas ropas negras u oscuras, calman la composición en su 

centro; están acostumbrados a contenerse, a la astucia; su fanatismo 

es más reflexivo, más humano, paciente, tímido como el odio43.

También es cierto, como señala el profesor Moussa, que el ver-
dugo es un hombre de raza negra, como lo sería más tarde el de 
la Masacre de los Abencerrajes (1874) (Musée des Beaux-Arts de 
Rouen)44 de Georges Clairin o también los feroces guerreros a 
caballo tocados con gorros rojos que aparecen entre los cabile-
ños del Asalto a un barrio judío (c. 1865) (Museo Nacional del 
Prado)45 (fig. 8) de Francisco Lameyer46, inspirado en el relato 
de Charles Yriarte y Pedro Antonio de Alarcón sobre el saqueo 
de la judería de Tetuán, antes de la entrada de los españoles el 6 
de febrero de 186047. En estos lienzos, los individuos de origen 
racial subsahariano realizan una acción violenta, expresando 
una brutalidad primitiva y una absoluta falta de humanidad. 
Son la raza de salvajes desalmados que realiza el trabajo su-
cio, representativos del cliché orientalista de un mundo árabe 
cruel y arcaico. Según Sarga Moussa, con esta visión violenta 
del mundo musulmán se mostraban al público parisino las ca-
racterísticas que se identificaban con el Antiguo Régimen que, 
gracias al progreso social y político, se habían dejado atrás, des-
pertando un sentimiento de autosatisfacción e invitando a ex-
portar su modelo a las otras culturas que vivían al margen de la 
modernidad. Cabe señalar, sin excluir estas consideraciones y 
en descargo del supuesto racismo del cuadro denunciado por 
el profesor Moussa, que, como mínimo, desde tiempos del sul-
tán Mulay Ismail (1672-1727), muchos de los servidores de la 
administración marroquí o majzén eran de raza negra, por lo 
que incluirlos en las pinturas orientalistas realizando la tarea 
de soldados o verdugos era verosímil.

La despiadada actuación de las autoridades se continuó refle-
jando en obras posteriores realizadas en su estudio de París, 
como La justicia del Pachá (1866) (Musée Salies, Bagnères-de-
Bigorre) (fig. 9), donde el acusado es llevado a rastras ante el 
juez48. Séailles comentaba a propósito de estos temas: “donde-
quiera que haya golpes que recibir, humillaciones que soportar, 
encontramos al judío humilde y resignado, con las característi-

cas tan marcadas de la raza en el rostro, la misma expresión de 
preocupación y servilismo”49.

De hecho, Dehodencq representó a los judíos en uno de sus 
papeles más habituales, el de víctimas de sus compatricios, 
como los representaría Francisco Lameyer en Asalto a una ju-
dería. Por otra parte, la idea de la irracionalidad de los marro-
quíes y la barbarie de sus autoridades era coincidente con lo 
que referían la mayoría de los relatos de los viajeros europeos 
y, a pesar de constituir una visión sesgada y etnocéntrica, era 
la opinión que sostenían los occidentales que residían en el 
país, como por ejemplo el cónsul general inglés, que exclama-
ba en una carta de 1839 que en el mundo no existía gente más 
falsa y desalmada50. La visión negativa del país en la pintura 
de Dehodencq se evidencia en las obras que se refieren a los 
abusos de la administración y del gobierno como La pena de 
azotes (Christie’s, Londres, 2 de julio de 2002)51 o Los rebeldes 
marroquíes (Christie’s, Nueva York, 27 de octubre de 2004)52, 
donde los prisioneros entran por la puerta de la ciudad custo-
diados por los guardias ante un público exaltado. Jean-Joseph 
Benjamin-Constant pintaría años más tarde el mismo tema 
en Los últimos rebeldes (Musée d’Orsay, depositado en Musée 
des Beaux Arts et Archeologie de Besançon)53 ambientado en 
la ciudad de Marrakech. Este tipo de escenas casi medievales 
se podían contemplar de vez en cuando en el Marruecos deci-
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monónico, protagonizadas por rebeldes que acostumbraban a 
ser miembros de cabilas bereberes represaliadas por negarse 
a pagar los impuestos del majzén. 

En general, Dehodencq tenía predilección por los temas dra-
máticos y violentos, haciendo énfasis en los aspectos arcaicos y 
chocantes de esa sociedad. Su espíritu romántico le impulsó a 
transmitir una visión de un oriente primitivo, donde el progre-
so no tenía lugar y prevalecían unos valores simples y prima-
rios. Asimismo, al igual que en el caso de Delacroix, su estilo de 
vivos colores, de pincelada ágil y enérgicamente expresiva, se 
desarrollaba de forma plena en la representación de este tipo 
de asuntos de exaltado dinamismo. La especialista en pintura 
orientalista Lynne Thornton afirmaba “Los colores estridentes 

y brutales de Dehodencq, con un fuerte uso del negro, hacen 
eco de la violencia de sus asuntos”54.

Desde su vuelta definitiva a París en 1863 Dehodencq continuó 
pintando temas marroquíes y andaluces, al principio con cier-
to éxito, aunque su pintura iría siendo relegada gradualmente. 
Uno de los últimos cuadros de temática hebrea fue Fiesta judía 
en Marruecos, conocido en la actualidad con el título Fiesta ju-
día en Tetuán55 (fig. 10), que presentó junto a dos temas costum-
bristas andaluces en el Salón de París de 1865, y con el que ganó 
una Tercera medalla56. Esta obra era en realidad una versión de 
Músicos judíos por las calles de Tetuán pintada en 1856. A pesar 
de ser premiada, el crítico del semanario Le Courrier Artistique 
que firmaba con el seudónimo d’Arpentigny, nombre de un fa-
moso quiromántico parisino, sostuvo una opinión francamen-
te negativa de la participación de Dehodencq en el Salón. Para 
este articulista de criterios académicos, el galardón obtenido 
era inmerecido porque las obras tenían un dibujo deficiente, a 
pesar de su notable colorido. La peor de ellas era precisamen-
te la Fiesta judía en Marruecos, sobre la cual aseveraba: “¡qué 
obra tan singular! Del dibujo es mejor no hablar; las figuras son 
grandes y cortas, sin verdad de tipo, sin ningún estilo…”. Des-
calificaba el carácter excesivamente esbozado de su pintura y 
afirmaba con rotundidad:

esta es otra razón por la que no apruebo esta medalla, que fomenta 
un defecto al que la joven escuela es demasiado propensa, el de hacer 

bocetos. Los bocetos de los maestros son a menudo excelentes, pero 
nunca son la última expresión de su talento. Haga bocetos, y muchos, 

Sr. Dehodencq, pero que no se conviertan en una especialidad57. 

En 1870 le fue concedida la Legión de Honor58 (fig. 11) y en el 
Salón de ese año presentó una obra importante, La despedida 
del rey Boabdil a Granada59 (fig. 12), que la crítica relacionó 
enseguida con el Oficial de cazadores a la carga de Théodore 
Géricault (1791-1824)60. Su amigo Zacharie Astruc, que veinte 
años antes había admirado y elogiado su Novillada en El Es-
corial, le dedicó un amplio apartado en la crítica del certamen 
parisino de L’Écho des Beaux-Arts, donde destacaba la gran 
calidad pictórica, la autenticidad de sus argumentos y la mo-
numentalidad de sus composiciones, que aun siendo de cos-

11	 Alfred Dehodencq: Autorretrato, c. 
1870. High Museum of Art, Atlanta.
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tumbres tenían la dignidad de las de historia61. No obstante, a 
pesar del reconocimiento y apoyo de algunos críticos, durante 
los años setenta su trayectoria inició un declive que, sumado 
a desgracias familiares como la muerte de su hija, condujo al 
pintor al desequilibrio psíquico y finalmente al suicidio, que 
tuvo lugar el 2 de enero de 188262. 

El primero de junio de 1885 se subastaron las obras del taller 
en el Hôtel Drouot, actuando como experto Paul Durand-Ruel 
(1831-1922). En total se subastaron cuarenta y ocho óleos de to-
das las etapas, entre los que se encontraban Ejecución de una 
judía, dos versiones de La danza de los negros, tres de La novia 
judía, dos de la Boda judía, y otras obras significativas, además 
de treinta dibujos y un lote de cuarenta estudios, bocetos y pe-
queñas notas en acuarela63. Al cabo de unos años, en “La décima 
exposición de pintores orientalistas” celebrada en 1895 en la 
Galería Durand-Ruel de París, se mostró una retrospectiva con 
veinte obras del pintor64. Asimismo, en la Exposición Univer-
sal de 1900 se organizó una sala de maestros franceses del siglo 
XIX, donde estaba representado con tres obras65. Sin embargo, 
con el tiempo su pintura cayó prácticamente en el olvido hasta 
que, en 1917, el historiador del arte y conservador de pintura del 
Museo de Luxemburgo, Léonce Bénédite (1859-1925), en un ar-
tículo titulado “Art et Maroc”, publicado en la revista colonial 
France-Maroc. Revue mensuelle, organe du Comité des foires du 
Maroc, vindicaba a Dehodencq, considerándolo como uno de 
los principales representantes de la pintura francesa de tema 
marroquí y el continuador de la obra orientalista de Delacroix. 
“Después, está Alfred Dehodencq, el más local y el más sabroso 
de los orientalistas marroquíes, el más real al tiempo que el más 
exaltado, una hermosa y poderosa figura de artista, salida de un 
olvido injusto...”66.

En definitiva, Dehodencq, a pesar de ser un artista significati-
vo, no tuvo demasiada influencia entre sus contemporáneos. Su 
distanciamiento de París y su inquebrantable espíritu román-
tico hicieron que no encajara bien en el contexto de la pintura 
francesa de las décadas 1860 y 187067. Los críticos asociaron su 
estilo al de Delacroix, restándole originalidad y confirmando en 
el fondo su extemporaneidad68. Con todo, y coincidiendo con 
Bénédite, se puede afirmar que Dehodencq fue uno de los prin-

cipales artistas de tema marroquí; que en ocasiones superó el 
costumbrismo habitual, presentando aspectos verídicos y pun-
zantes de esa realidad, siendo, además, uno de los que más se 
acercó pictóricamente a los judíos sefardíes de Tánger pintando 
temas sensibles como la tragedia de Sol Hachuel y denunciando 
el rechazo que sufrían. En resumen, se puede afirmar que su vi-
sión pictórica, cargada de temperamento, constituye una de las 
más auténticas e interesantes de las producidas en el ámbito de 
la pintura orientalista de inspiración marroquí.  
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12	 Alfred Dehodencq: La despedida del 
rey Boabdil a Granada, c. 1869. Musée 
d’Orsay, París.
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